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V magistrskem delu predstavljam teoretsko podlago in implikacije svojega dela na področju            
performativne in aktivistične umetnosti v obdobju zadnjih 3 let. V uvodnih poglavjih posebno             
pozornost posvečam problematikam specizma, nekropolitike in biopolitike v sodobni         
potrošniški družbi, s katerimi se soočam v večini svojih umetniških praks. Nadalje svojo             
umetnost umestim v kontekst sodobnih konceptualnih smeri performansa, t. i. ​»body arta« in             
aktivistične umetnosti, ki imajo pomembno vlogo v koncepciji mojih umetniških akcij. V            
zaključku magistrskega dela premislim odnos svoje umetniške produkcije do konstrukta          
realnosti in nakažem obrise prihodnjega projekta performansa v nastajanju, v katerem bom            



























In this Master's Thesis, I try to present the theoretical groundwork and implications of my               
work in the area of performative and activist art in the timespan of the last 3 years. In the                   
opening chapters I assign special attention to the problematics of speciesism, necropolitics            
and biopolitics in contemporary consumerist society, which I confront in the majority of my              
artistic practices. After that, I try to position my art in the context of contemporary conceptual                
phenomena of performance art, body art and activist art, which all play an important role in                
the conception of my artistic actions. In the conclusion of the Thesis, I evaluate the               
relationship between my artistic production and the construct of reality and lay down the              
contours of a future project, a performance art piece in the making, in which I will strive to                  
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»Imamo umetnost, da ne propademo ob resnici.«​1 
Friedrich Nietzsche 
 
V kontradikciji z lastnim sistemom vrednot se v praksah svojega umetniškega izražanja            
nad-identificiram z vlogo povpraševalca po dobrinah. Znotraj tega izpostavim in obravnavam           
diskurz, temelječ na kapitalističnih praksah odnosa človek-žival. Skozi lastno izraznost          
vzpostavljam pozicijo »žive« provokacije zoper sistem biopolitičnega in nekropolitičnega         
aparata norm ter vrednot kapitalističnega sistema. V najbližjem stiku oziroma hkratnem           
bivanju znotraj problematike, ki jo obravnavam, včasih izgubljam podobo svoje realnosti in            
zavestno rušim lastne kriterije moralnosti. Realnost namreč vsakogar na določeni točki           
zmanipulira in bolj kot si prizadevam izstopati iz nje, vsakič znova apatično ugotovim, da              
sem še vedno in zmeraj samo njen produkt. V tem čutim odgovornost do kritične obravnave               
in – priznam, da morda naivnega – ozaveščanja o nujnosti transformacije te realnosti.  
 
Po letih študija skrajnih oblik nasilja, genocida in vojnih zločinov, različnih zlorab in             
sistemskega aparata terorja se na tej točki – torej teoretičnem diskurzu v obliki magistrske              
naloge – sprašujem, kako določene problematike predočiti drugim ljudem.  
  
Pri raziskavi omenjene teme najprej trčim na fenomen ignorance. V dobi, ki jo živimo,              
posredno in neposredno vpeti v celotno informacijsko svetovno dogajanje, nihče od nas več             
ne more trditi, da nečesa ne ve. Problem je v tem, da ​nočemo vedeti. Zato sem začela                 
preučevati ne zgolj problematike, temveč tudi informacijske nosilce, ki producirajo podobo           
realnosti, ki ji rečemo svet. Sama sebe sem postavila v eksperiment, v katerem bi rada               
ugotovila, kdaj, kaj in zakaj name nekaj ​vpliva​. V vsej nekontrolirani in preobilni masi              
nosilcev informacij se tako sprašujem, kateri – in zakaj ravno ta – name deluje stimulativno.  
 
Če sopostavimo informacije in okoliščine, v katerih se pojavljajo, tako, da njihova            
kombinacija predstavlja nekakšen stimulans, pridemo do momenta umetnosti. Seveda je          
umetnost zelo širok pojem: govorim zgolj in samo o neki lastni, osebni definiciji, ki ni nujno                
v skladu z akademskimi sistemi presojanja. Zame tako ključni gradnik umetnosti predstavlja            
1 Friedrich NIETZSCHE, ​Nietzschejevo berilo: izbrani odlomki (izbral, uredil in spremno besedo napisal            
Matevž Kos), Ljubljana 2002, str. 185. 
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nekakšen neznani transformacijski moment, umetniški stimulus, ki je kreacija življenja,          
čeprav v resnici to ni. Prej gre za nek hipni tranzit, ki krožno vodi iz življenja v življenje, za                   
simbolno retroaktivnost življenja v smislu katarzične ekstaze, ki je nekakšno gonilo tega            
kroženja. Že od Aristotela je polje umetnosti tako zelo odprto, da je v svojem bistvu tragično:                
kako bi sicer lahko obravnavalo življenje kot zaporedje trenutkov, ki se jih je v resnici               
potrebno bati, se jim izmikati oziroma živeti karseda v nasprotju z njimi? Preprosto             
povedano: umetniški stimulus je medij transformacije, ki lahko povzroči pomembne premike           
pri reprezentaciji določenih informacij; in ti vsakokratni premiki, umetniški skoki v neznano            
v obliki in-situ performansov, so me šele izoblikovali v to, kar danes sem in kar še zmeraj                 
postajam. Zavedajoč se omenjenega sem zato vstopila v tok umetniškega snovanja predvsem            
zato, da bi sebi in drugim stimulativno predočila, česa vsega smo kot človeška vrsta zmožni.               
Nagibam se k umetnosti, ki na nek način vdira v našo ​realnost​, kjer sicer zaradi svoje                
resničnosti​ nima mesta. Šele ko bo to mesto imela, jo bo sposobna spreminjati.  
 
Kako govoriti o tem, o čemer ne moremo govoriti? Kako skozi vizualno reprezentacijo priti              
do jedra pojmov nasilja, terorja in logike sistema ter zastaviti širša vprašanja o njihovem              
obstoju in oblikah? Kako vizualno producirati zavest o skrajnih oblikah biopolitike in            
nekropolitike, ki v prisotnosti terorja, nasilja in smrti gradi lastno obliko kapitalističnega            
vladanja? To je velik transformator vrednot normalizacije nasilja, lastenja in zlorabe. Kako            
resničnost, kompleksnost in ekstremnost vseh sestavin tega sistema prikazati tistim, ki jih            
neposredno ne doživljajo (in jih tudi nočejo)? Kako integrirati posameznika v situacijo, ki je              
zanj nepredstavljiva in je ni zmožen realno reflektirati? Kako naslavljati problem medijske            
manipulacije in transformacije prenosa nepredstavljive realnosti skozi vizualne strategije?         
Kako problematizirati vizualni jezik, ki v odnosu do realnosti ostaja poražen v primerjavi z              
njenimi skrajnostmi? Kako ukiniti vpliv situacijskih faktorjev in psiholoških mehanizmov          
prezentacij smrti, terorja in nasilja znotraj okvirov medija uprizarjanja? Kako naslavljati, kar            
je zares ​šokantno​, ne da bi pri tem ukinjal ravno to – svojo realnost – in se v interpretiranju                   
zreduciral zgolj na ​šok​? Kako uprizarjati situacijo, brez da ji odvzamemo realnost? Kako             
pretvoriti fizično bolečino – prav do ekstrema smrti in trupel – v vizualni jezik, brez da                
bolečina postane izrabljena in izčrpana? 
 
Vprašanja, ki si jih postavljam, nimajo univerzalnega odgovora. Nimajo nikakršnega          
odgovora. Odgovarjanje nanje je celoživljenjski proces, ki najprej zadeva nas same v odnosu             
do sveta. Zadeva vse kapacitete pojma ​biti človek​. To navsezadnje predstavlja kompleksnost            
9 
dimenzij, s katerimi se ne moremo soočiti; če bi se, bi to skrajno ogrozilo naš obstoj. V                 
magistrski nalogi obravnavam (z)možnost umetniške reprezentacije področja zavesti (do         
sveta), ki sodi v kolektivni manever prezrtega teritorija subjektivne kategorije travme. Gre za             
realnost drugega in (ne)posredno mene. Raziskujem fleksibilnost stimulansa v posredovanju          
teme travme nekomu, ki je ni neposredno doživljal, v želji, da bi vzpostavila             
izkustveno-relacijski tranzit med mano in drugim. Na tej točki se opiram na medij             
(performativne) umetnosti v najmanj naivni predpostavki, da je takšna umetnost lahko           
najbliže kredibilnosti omenjenega diskurza kapitalistične biopolitike in nekropolitike znotraj         
specizma. Govorim o zlorabi in klanju živali – tabuju zoocida, ki ga posredno in neposredno,               
namerno in nenamerno, izvajamo. Že pred lastnim vstopanjem v kompleksnost in težavnost te             
situacije nisem nekdo, ki bi na prijazen način naslavljal enega največjih zločinov in ga v svoji                
govorici ohlapno spustil, skanaliziral, zreduciral in tako zagrešil dodatno zlorabo. Tako           
spregovorim na način, ki ne ukinja realne komponente tega zločina in družbenosistemsko            
naturalizacijo dodatno potrjuje v njenem že siceršnjem nevtraliziranem obstoju. Prizadevam          
si za kredibilen in konkurenčen pristop k temi oz. problemu, težim k materializiranju oz.              
kakršni koli pretvorbi ideje v obliko manipulacije in stimulacije (na) ​drugega​. Preizkušam            
torej kapaciteto umetnosti, ki naj bo pretvornik in sinhronizacija mene in ​drugega​. Pri tem v               
osnovi izhajam iz predpostavke, da nas edino lastna izkušnja nečesa zmore v odnosu do tega               
so-kreirati, zato težim k metodam umetnosti, ki bi bile najbolj kredibilen substitut glede na              
realni dogodek ​drugega​. 
 
Ker bi se v največji možni meri rada izognila širini interpretacijskih specifik medijev, kot              
osnovni medij snovanja izkušnje izberem svoje telo. Predpostavljam, da ga drugo telo lahko             
najbolj neposredno (ob)čuti. Telo drugo telo čuti elementarno, zato so vanj transformirana            
idejna sredstva (če ne drugače, vsaj zaradi biološkosti telesne zaznave) pač najbolj            
neposredna. In to velja v obeh smereh. Gre torej za umetniški medij, ki bolj kot katerikoli                
drugi medij kreira tranzit specifične medsebojne komunikacije in morda ravno zaradi svoje            
elementarnosti – telo spregovori skozi telo ter s tem transcendira specifičen dostop in dokaz.              
Telo svojo lastnost ​realnosti izvrši skozi svojo lastno telesno performativnost. Že s tem, da              






2 NAGOVOR UMETNOSTI   
 
Razprava o umetniških delih z družbenokritično držo lahko spodbuja k angažiranem odnosu            
do sveta in okoliščin, s katerimi se soočamo. Odpira polje odprtega uvida ter govora,              
pomembnega za preseganje ignorance, manipulacije in celo zanikanja perečih globalnih in           
lokalnih konfiguracij oblik nasilja, oblasti, nadzora, nestrpnosti, ekološke ogroženosti,         
politike strahu in novodobnega suženjstva ter mnogih drugih problematik, o katerih je treba             
diskutirati, jih obravnavati in reševati, saj je od tega odvisna naša prihodnost. Ko imamo              
občutek, da je vse izčrpano in da več ne zmore govora, se morda lahko – če že ne za rešitev te                     
situacije, pa vsaj zase – opiramo na to, kar obstaja izven vsega realnega in hkrati najbolj                
pripada življenju – na umetnost. V svoji magistrski nalogi se tako sprašujem, ali lahko              
sodobna umetniška praksa najde jezik, s katerim bi bilo mogoče (v političnem smislu)             
govoriti o individualnih in kolektivnih travmah, smrtih in zlorabi brez prizvoka eksotizacije,            
plitvega šoka in naslade? Ali je možno najti primerno umetniško formulo in ali je zmeraj               
potrebno, da je v procesu razumevanja prisotna empatija? Ali tudi umetnost v tem smislu              
pravzaprav ostaja nema, s tem ko uporablja samo simbolni jezik podob in zvokov ter ostaja v                
polju meditacije in simbolizma?  
Zagovarjam platformo za kritično prakso, ki sega preko meja konvencionalnih oblik sodobne            
umetnosti, kulturnega in družbenega raziskovanja ali političnega aktivizma.  
 
 
2.1 UKINJANJE POLITIČNE APATIJE SKOZI UMETNIŠKO DELOVANJE  
 
Umetniški projekti naj neposredno obravnavajo fenomene, kot so politični totalitarizem in           
sistemski nadzor, biopolitika oziroma bio-oblast in z njo povezana regulacija življenj,           
nekropolitika in sodobna vprašanja o demokraciji ter njenih nekonsistentnih mehanizmih.          
Izpostavljeni naj bodo skozi neposredno participacijo znotraj obravnavane problematike, ki          
specifično nagovarja publiko in je ne obravnava kot neko nedefinirano, abstraktno množico.            
Umetniški projekti naj težijo k načrtnemu nagovarjanju posameznika in ga vzpodbujajo k            
razmisleku in udejstvovanju v sodobni politični družbi. Individualna konfrontacija sodobne          
umetniške strategije je zdramitev posameznika iz apatije in nesodelovanja, dviganje zavesti o            
družbenopolitičnem kontekstu ter spodbujanje k osebni presoji. V svoji umetnosti se obračam            
k posamezniku s subtilnim osebnim nagovorom, obenem uporabljajoč taktike politične          
manipulacije. Zagovarjam strategije sodobne umetnosti, ki temeljijo na preseganju meja          
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umetnosti, življenja in kapitala, kjer umetniki ne izbirajo svojih subjektov kot »nove            
resničnosti«, pač pa preko spektakla novodobnih form družbenega življenja snujejo nove           
umetniške strategije, ki v svojem bistvu velikokrat celo niso neposredno povezane z            
umetnostjo. Na specifične načine, ki so skladni z družbenimi aparati komunikacije in            
povezovanja, jim tako uspe vplivati na posameznika s sredstvi nekakšnega novega           
političnega nadrealizma.  
 
 
2.2 IZJAVE O POLITIČNI UMETNOSTI 
 
V umetnosti razlikujem med predstavljanjem političnega in političnim delovanjem. ​Politična          
umetnost je tista, katere obstoj ima realne posledice v interakciji z realnostjo in ne zgolj na                
ravni vizualnega spomina. Politična umetnost je poseg v proces kreacije družbenopolitičnega           
prostora – tudi po tem, ko je umetniške izkušnje že konec. Politična umetnost presega              
področje umetnosti, saj predstavlja meddisciplinarno strategijo znotraj javnega prostora, ki          
služi kot povod za vzpostavitev diskurza. Tako se ne osredotoča zgolj na iskanje novih              
asociativnih kombinacij, temveč kontemplira izkustvo in aplicira njegove posledice. Povod          
politične umetnosti je družbenopolitična situacija, ki pa ni obravnavana v smislu           
moralističnega pokroviteljstva, temveč predpostavlja postopek počasne mobilizacije civilnega        
prostora. Deluje direktno in predvsem izven okvirov administrativne razsežnosti sistema          
umetniškega trga. Upira se brezbrižnosti in samopomembnosti umetniško-političnih interesov         
s tem, da obstaja na robu dane ideologije in je v tveganju, da se spremeni celo v svoje                  
nasprotje – v tisto, kar kritizira. Bori se z načelom, da preseže obliko »citata« in se                
manifestira kot politična gesta. Radikalna je v smislu, da ne popušča, temveč izčrpno išče              
nove strategije, kriterije in pogoje prizadevanja in vplivanja. Politična umetnost zato nima            
nobene potrebe po sprejetju ali konsenzu, saj se nikoli zares ne konča, lahko pa antalgično               
premišljuje svoj odnos do njega.  
Umetniki, med katere se uvrščam tudi sama, razvijamo določeno osebno umetniško svobodo,            
znotraj katere izzovemo situacije, ki jih običajno ni mogoče zlahka vzpostaviti in s katerimi              
naslavljamo paradokse bivanja v razkrivanju sistemske perverzije – v mojem primeru           
obravnave specizma, ki izvira iz klasifikacije biopolitičnih principov, kakršni so značilni za            




Slika 1 ​Franc Purg, prizor iz dela ​Kje je meja?,​ ​1998,  avtorjev arhiv. 
Na sliki vidimo, kako je umetnik želel opozoriti na etična vprašanja, na temne strani našega vsakdana, ki jih                  
nočemo videti, ker v nas zbujajo neprijetne občutke krivde in sramu. Osupljivost in odvratnost Purgovega dela                



















3 ANGAŽIRANA UMETNIŠKA AKCIJA 
 
Sodobna umetniška produkcija aktivističnih praks teži k personalizirani, radikalnejši         
umetniški akciji, ki se od kolektivnega bojevanja vrača k intimnim mislim in osebnim             
nagovorom.  
Umetniški aktivizem skozi subverzivnost, kodifikacijo sporočil in njihovo večpomenskost         
podaja lastna mnenja o družbi in politiki. To kodifikacijo lahko razumemo kot za aktivizen              
značilno estetiko ali umetniški modus, ki aktivistom omogoča, da ohranjajo tisto, kar je             
prvinsko umetniško, in obenem skušajo pristopati k resničnemu na način, ki naj ne bi ogrozil               
ali celo banaliziral njihove umetniške senzibilnosti. Na nek način ohranjajo svojo umetniško            
distanco, hkrati pa naslavljajo nek problem z osebno neposrednostjo. Umetniški projekti           
aktivističnih dimenzij pričajo o novih možnih oblikah človekove eksistence, ki nastopi, ko            




Slika 2 ​Betina Habjanič, prizor iz dela ​100KG​, 2017, osebni arhiv.  
V javni intervenciji 100KG (na zgornji sliki) po ljubljanskih ulicah vlečem truplo prašiča. Akt sem izvedla z                 
namenom preizkusiti, kako bodo ljudje reagirali na soočenje z »zrezkom« v surovem, celem kosu, brez               
klavniških korektur, plastičnih folij in oblik razkosanja – hrane. V prazničnem času prikritih produkcijskih              
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viškov smrti v klavnicah domov vlečem velik, 100 kg težek, nekoliko kosmat in pri goltancu razparan kos                 




Slika 3 ​Betina Habjanič, prizor iz dela ​100KG​, 2017, osebni arhiv.  
Projekt vzpostavi platformo družbenopolitičnega dialoga in vzajemnega delovanja med politiko, aktivizmom in            
kulturo. Prinaša estetsko komponento v prizadevanju po predstavitvi kulturne in politične alternative            




Slika 4 ​Betina Habjanič, prizor iz dela ​100KG​, 2017, osebni arhiv. 
Performans reaktivira pojav cirkulacije gest in pomenov v hkratnosti medija in sporočilnosti, tako da izziva               
normativne definicije in konvencije. Izrazi kritično stališče skozi ekspresivno akcijo izražanja prikritega nasilja             
in v deviantni obliki ​rabe živalskega kadavra nakazuje proces metafizičnega odkrivanja skritega bistva represije.              
Eksploatacija smrti živali s poudarjeno vsakdanjostjo početja ima učinek provokativnega dogodka, ki ​potrošnike             
potisne do skrajne točke (samo)odrivanja lastnega sprenevedanja, moraliziranja in hipokrizije.  
 
 
Angažirani umetniški projekti razvijajo različne načine vključevanja v družbeno-politični         
prostor. Ker so večinoma hitro odkriti in še hitreje objavljeni v medijih, so tovrstni              
umetniško-aktivistični projekti bolj vidni in bolj presenetljivi kot v preteklosti, ko so si             
umetniki morali za pozornost precej prizadevati – tudi na način, ki bi lahko, kot smo rekli,                
ogrozil njihovo senzibilnost. Današnja doba jim – v dobrem in slabem smislu – brez              
posebnega truda ponuja hipno prepoznavnost, saj senzacionalizma in hlinjene empatičnosti          
lačna družba hlepi po tovrstnih »škandalih«, ki jih mediji seveda ne pustijo neopaženih. Kot              
umetniki kljub temu nimamo druge izbire, kakor da ostanemo iskreni in skoraj utopično             
drzni. Navsezadnje je naš cilj zgolj prispevati h konstrukciji zdravega razuma, ki hoče ostati              
»polemičen«, in k novi krajini vidnega, izgovorljivega in izvedljivega.  
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3.1 POLITIČNO TAKTIZIRANJE SODOBNE UMETNIŠKE PRAKSE 
 
Angažirana umetnost v okviru participativnosti kritično reflektira družbeno-politično realnost         
(prim. Slika 1). Temu je pravzaprav namenjena, saj v sodobnosti več ne želi zgolj komentirati               
izza varnega zidu umetnosti, temveč aktivno in enakovredno sodelovati v sodobnem           
družbenem diskurzu in prestopiti meje svoje umetniške konklave. Razvijati mora določene           
strategije in taktike, s katerimi se odziva na obsežno in dosegljivo družbeno-politično snov. Z              
manj utopične zaverovanosti v svojo moč, z razumevanjem svoje marginalizirane narave in s             
premišljenimi taktikami prispeva k novim načinom doumevanja sodobne politične družbe.  
 
Ena izmed njenih potez je izpostavljanje umetnikov samih kot neposrednih subjektov, ki            
manifestirajo principe in delovanje političnega sistema. To je lahko umetnost, ki izpostavlja            
in problematizira brutalnost, absurdnost in nedoslednost resničnosti, kot poligon za prikaz           
delovanja te resničnosti pa uporablja svoje lastno telo, tako fizično kot psihično. Ne izraža              
zunanje, opazovalne kritike ali zunanjega komentarja, temveč zavzema aktivno vlogo          
samo-empirične pozicije, ki nikogar ne pušča neprizadetega. Z namenom, da se čim bolj             
približa resničnim dogodkom, uporablja večinoma principe umetniške subverzivnosti:        








Slika 5 ​Betina Habjanič, ​Nimfa​ ​(The Nymph),​ 2020. 
Ekspresivni in sugestivni performansi, prestavljeni v prostor manipulacije in provokacije, lahko radikalizirajo            
razmerja med umetnostjo in življenjem. Katarza, izražanje nasilja, psihološko in emocionalno odkrivanje ter             
potenciranje deviantnih oblik seksualnosti v vseh njenih oblikah tvorijo specifični jezik telesa, s katerim ego               




3.2 ZAKAJ UMETNOST – NJENA SODOBNOST IN EMPATIJA 
 
Sodobnost se odslikava v kompoziciji konceptov realnosti oziroma predstav sveta, pri čemer            
je umetnost zgolj re-prezentacija stanja neke dobe. Omenjene identitete sodobnosti ne           
obstajajo v ločenih formacijah, temveč ta njihov kompleksni preplet obstaja v odnosu ene do              
druge. V mnogih praksah gre za zanemarjanje diskurza hkratnosti in vzročno-posledičnosti.  
Tako so resignirani in retorični projekti sodobne umetnosti znotraj spektakla videti le še kot              
njegov odmev. Pomembna je zavest o omogočanju pogojev, da bo umetnost zavzela lastno             
stališče ter prestopila meje do tiste mere, kjer bo zmožna doseči daljnosežnejši učinek na              
globalno družbo. Poziv, naj umetnost kot glasnica radikalizma namesto drugotne zavzame           
vsaj enakovredno vlogo znotraj družbe, zaradi tega vztrajno išče razpoke v dominantnem            
družbeno-političnem diskurzu in razvija taktike alternativnega razumevanja le-tega, kar naj bi           
javni diskurz usmerjalo k novi formaciji in tudi formulaciji prevladujočih pomenov ter            




3.3 Z UMETNOSTJO DO EMPATIJE  
 
Pojem ​empatija izvira iz nemške estetike iz konca 19.stoletja. Pomeni »vživljanje« v            
določene človeške in socialne situacije. Nemški filozof Robert Vischer je trdil, da oseba, ki              
opazuje umetnino, ob njej doživlja občutja, nakar ta občutja pripiše umetnini kot njene             
lastnosti.​2 S tem je meril na proces simboličnega prenosa občutij opazovalca umetnine v             
predmete oziroma prenos samega sebe v predmet; ob estetskem užitku se oseba in predmet              
zlijeta. V tem procesu lastno identiteto nekako preoblikujemo v drugo, ki jo opazujemo; tako              
je meja med osebo in predmetom zabrisana. To bi lahko opredelili kot dejavno dojemanje              
umetnine, kjer je oseba zmožna razumeti nežive predmete oz. situacije, saj se v mislih postavi               
vanje. 
 
Prvi, ki je izraz empatija uporabljal v kontekstu psihološke vede, ameriški psiholog Edward             
Titchener​, je z njim označeval ohranitev ideje jaza, projiciranega v zaznani predmet.            
Oblikoval je sklep, da doživljanja ​drugega ne moremo spoznati iz vzorcev lastnega vedenja,             
temveč se mu lahko približamo z notranjim kinestetičnim posnemanjem.​3 Po mnenju nemške            
filozofinje Edith Stein, ki je še jasneje utemeljila pojem empatije, le-ta ni samo preprosto              
prevzemanje čustev druge osebe, saj se ob tem zavedamo, da se neka vsebina ali dogodek ne                
dogaja nam. Pojem je opredelila kot sposobnost posameznika, da vidi položaj drugega iz             
svojega gledišča, čeprav ni v istem položaju. V tem ima dostop do doživljanja drugega na               
način, ki ni odvisen od sposobnosti ugibanja. Vloga empatije je ravno v samospoznavanju in              
ozaveščanju našega razlikovanja od drugih. Je osnovni pogoj in potreba za razumevanje            
lastne moralnosti in vrednot. Je pogoj za vživljanje v spoznanje čustvenih, fizičnih in             
psiholoških stanj drugega – omogoča razširitev zavesti in je nevtralna, saj pomeni brez sodbe              
razumeti pozitivne in negativne izkušnje ljudi.​4  
Prihologinja Maureen O'Hara trdi, da empatija v zahodni multikulturni družbi omogoča           
demokratični dialog zaradi prisotnosti razlik v kulturnem ozadju posameznikov. Je pogoj           
preseganja egocentričnega pogleda na svet in omogoča, da v svoje dojemanje sveta            
vključujemo tudi druge. Pogled na svet kot na celoto, kjer smo združeni kot soudeleženci in               
2 Metoda KEMPERL in Nina SLADIČ, Reprezentacije nasilja v sodobni umetnosti kot vir za             
privzgajanje empatije v osnovni šoli, ​Ars & Humanitas​, julij 2018, dostopno na            
<https://revije.ff.uni-lj.si/arshumanitas/article/view/8004/8276> (12.12.2020). 
3 Prav tam. 
4 Prav tam. 
19 
soustvarjalci te celote, spodbuja posameznikovo moralno delovanje, ki prispeva k          
prosocialnemu in altruističnemu vedenju ter preprečuje nasilje.​5 
 
 
3.4 UMETNOST, EMPATIJA IN PODOBE NASILJA 
 
Povezava med estetiko in etiko nas lahko transformira v odnosu do dejanske oblike             
upodobljenega; opazovane objekte doživljamo skozi njihovo umeščenost v celoto in jih           
kognitivno, emocionalno in motivacijsko povežemo z določenim objektom. Pojavi se          
občutljiv in spoštljiv odnos do stvarnosti, kar lahko doprinese k razvijanju moralne            
odgovornosti in pro-socialnosti. V posamezniku to spodbuja sočutno imaginacijo, ki vodi v            
»estetsko katarzo«, ta pa lahko vpliva na duševno očiščenje ter na razvoj osebnosti. 
 
Udeleženec doživljanja umetnine – pa naj gre za ustvarjanje, poustvarjanje ali vživljanje -             
ustvari območje umetniške izkušnje, katere vrednost je most med umom umetnika in            
odjemalca umetnine. To vzpostavi specifično vzporednost med umetnikom in drugim          
oziroma med procesom umetniškega ustvarjanja in procesom doživljanja umetnine. Gre za           
nekakšno absorpcijo individualne izkušnje, ki je neposredna ter zasebna in ki se manifestira v              
obliki interpretacije: poizkusom, kako to notranjo izkušnjo podati drugim.  
Umetniška imaginacija je torej nekakšno sredstvo dostopanja do drugega in vsebuje vrsto            
komponent, pomembnih za etično razsojanje. Prednost tega je zmožnost poglobljene          
refleksije, zmožnost ustvarjanja vizij, kognitivne presoje in v najboljšem primeru poglobitev           















Slika 6 ​Gottfried Helnwein, ​Noč devetega novembra (Ninth of November Night)​, 1988.  
Helnwein v svoji instalaciji mimoidoče konfrontira z navidez neskončno vrsto otroških portretov nadnaravne             
velikosti. Otroci so razvrščeni kot za »selekcijo« v koncentracijskem taborišču: portreti gledalcu vsiljujejo             






















Slika 7 ​Barbara Kruger, ​Globus se skrči (The Globe Shrinks)​, 2010.  
Sodobnim umetnikom je dovoljen pluralizem idej, materialov in medijev, kar sodobni umetnosti daje eno njenih               
bistvenih značilnosti – heterogenost. Sodobne prakse umetnikov vodijo k približevanju stvarnemu, to je             
realnemu življenju. V tem kontekstu novodobne prakse niso več omejene zgolj na institucije, muzeje in galerije,                
temveč se selijo v javne prostore in s tem privabljajo oziroma nagovarjajo publiko, ki sicer ni v stiku z                   
umetnostjo in njenimi konteksti znotraj galerijskih prostorov. Umetniki delujejo znotraj socialnih in okoljskih             
iniciativ, v nekakšnem partnerstvu s skupnostmi, kar v ospredje postavlja kolektivno estetiko. Tako sodobna              
umetnost ni več avtonomno, vzvišeno, iz življenja izvzeto področje, temveč aktiven in živ prostor medosebne               
komunikacije, refleksije, razmisleka in izmenjave dejstev o prelomih sedanjosti. Umetniki postajajo nekakšni            
»ambasadorji« realnega skozi medij umetnosti, ki jo zelo približajo življenju in za katero zato verjamejo, da jo                 
publika konzumira drugače; v skladu s tem upajo, da takšna umetnost spreminja poglede skupnosti na določen                
aspekt družbe. 
 
Pluralnost sodobne umetnosti lahko nudi različna razumevanja fenomenov ter tako daje zgled            
za strpnost, spoštovanje in kritično mišljenje. Poudarja aktualne socialne, politične,          
ekonomske ali ekološke teme, zastavlja intimnejša vprašanja o človeški vrsti v odnosu do             
sveta, življenja in smrti. S tem nam lahko pomaga drugače razumeti sedanjost, v kateri              
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živimo, nam ponuja performativni, osebni uvid v družbeni ustroj in nas aktivno spodbuja, da              
ga kot nosilci sodobnosti ne le apatično opazujemo, temveč predvsem sooblikujemo.  
Sodobna umetnost se dotika raznolikih problematik z različnih zornih kotov, zato jo lahko             
povežemo s psihološkimi, sociološkimi, družbenimi in drugimi težnjami h krepitvi zavesti o            
aktualnih problematikah in konfliktih ter – z največjo mero ambicioznosti – celo odkritju             
rešitev ali vsaj pogojev za lajšanje teh problematik in konfliktov. Kljub eksplozivni dobi, v              
kateri živimo, mnoga umetniška dela, ki jih srečujemo na kapitalističnem trgu umetniške            
produkcije in v umetniških institucijah, docela zanemarjajo pomen in vrednost umetnosti           
zunaj polja profita. Kriterij ​profita in z njim ​politična manipulacija​, ki je namenjena             
proizvajanju apatičnih, užitka lačnih pripadnikov sistema, zaobjemata prav vsa področja          
družbenega življenja, torej tudi polje umetnosti. Zaradi tega tako avtoritete znotraj           
družbenega polja umetnosti kot tudi potrošniki umetnosti (če torej privzamemo, da je            
umetnost podrejena kapitalističnemu trgu) umetnost dojemajo predvsem kot ​fetiš v bitki, kdo            
bo dal več oziroma kdo bo boljši. 
 
Tako je produkcija žalostno nabita s ​slabimi deli – deli, ki ne izpričujejo nikakršnega              
posebnega modusa čutne prisotnosti. To so zgolj kopije in reprodukcije pravil finančnega trga             
in njegovih kriterijev, ki pa k sodobni družbi ne doprinesejo nič razen distance posameznika              
do realnosti suženjske manipulacije ter iz nje sledeče gonje po denarju, kar ekonomski trgi              
upravičijo kot »kulturni« prirast, ob čemer umanjka vsakršna »dodana vrednost«. Dodana           
vrednost – tudi v umetnosti – je preživela žal le še v obliki DDV. Žalostno se mi zdi, da v                    
svoji generaciji opažam apatijo glede omenjenih – povsem splošnih, vsem vidnih in niti malo              
skritih – problemov, iz katerih izvira celo njihova želja po ustvarjanju prazne, banalne             
produkcije dizajna in estetskih, a docela nepomembnih sličic, ki se vrstijo na otvoritvah. Vse,              
kar je, je tudi že umetnost. To je cena kapitalistične ekonomije. »Umetnik« je pravzaprav vse               
bolj zgolj imidž nekoga, ki se »dobro« prostituira, podrejen simbolni vrednosti kapitala, pod             
okriljem katerega uspešno hlini »umetnost«. Morda je to tista ogromna vrzel obupa v nas, ki               
verjamemo, da umetnost zmore nekaj, česar druge discipline ne morejo: iztiriti opazovalca            
tako, da mu omogoči reduciran in zato nepotvorjen pogled na »stanje stvari«. To velja še               
posebej, če smo tudi sami – kot potencialni umetniki – izkusili umetnost kot nekaj, kar je                
odločilno zaznamovalo našo bit s tem, da nas je »filtrirala« v smer neke druge oblike zavesti,                
mogoče pozitivne morale ali odgovornosti. To so sicer vrednostne sodbe, ki z ekspresivno             
umetnostjo nimajo nobene zveze. Gledano v ustreznem kontekstu zato moje umetniško delo            
ni nikakršna agresija, temveč ekspresija, ki usmerja empatijo gledalca. 
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Slika 9 ​Betina Habjanič, prizor iz dela ​Ljubezenski akt: Marche Funèbre​, 2019.  
Performativni cikel ​Ljubezenski akt se približuje širši eksistencialno doživeti izkušnji medvrstnega kriterija            
uporabe drugih teles za potrebe svojega. Akt šivanja ohranja dialektiko gibanja med realnostjo in utopijo, tako                
da obe združuje znotraj prehodnega prostora. Predstavi tudi udejanjanje možnega premika v temeljno lastnost              
prehodnega objekta in njegov obstoj v prostoru zavestne iluzije. Intervencija sodobne potrošniške kulture, ki             
ureja razlikovanje smrti, je posledica antropocentričnega razumevanja sveta, v katerem se etika rastlin, živali in               
ljudi utemeljuje skozi funkcionalizem prehrambene verige. V imenu funkcionalnosti smo ljudje izumili vrsto             
tehnik, s katerimi so živi organizmi razkosani do nerazpoznavnosti, dizajnirani in zapakirani v produkte ter s                
tem razosebljeni do ravni gole materialnosti. Produkti iz živali in rastlin ustvarjajo vtis močne notranje logike, ki                 
se kaže kot narava stvari. Ta preprosta tehnicistična operacija, ki ubijanje živali spremeni v prehranski krogotok,                
ustvari označevalno mrežo, s katero dobijo živali, spremenjene v hrano, simbolno telo – so še žive, vendar                 
izključene. Naenkrat imamo opraviti z dvema različnima oblikama smrti, naravno in simbolno: smrt             
posameznega bitja in smrt kot del prehranskega sistema. Performans ​Ljubezenski akt: Inverzija se dogaja              






5 (A)POLITIČNOST PODOB V PERFORMATIVNIH UMETNIŠKIH PRAKSAH  
 
Problem nasilnih podob je v tem, da so dandanes prisotne povsod in v vseh kontekstih, zaradi                
česar izgubljajo politično moč. Performans je estetsko dejanje v obliki politične intervencije.            
Človeška telesa utelešajo nove politične subjektivitete tako, da aktivirajo kritično tenzijo.           
Stanja človeškega telesa so ranljivost, krhkost, minljivost, trpljenje, umrljivost. Telo je zona            
konfrontacije med političnim, religioznim in ekonomskim, ki niha med osnovnim biološkim           
in političnim telesom ter se s tem kritično razgalja in zahteva soočenje z realnostjo.              
Kljubovalne podobe telesa s kroženjem v javni sferi razkrivajo nasilje, ki ga družba potlačuje              






Slika 10 ​Pjotr Pavlenski, prizor iz dela ​Šiv (Seam)​, 2012.  
Na tem mestu se sprašujem, ali je lahko ​umetniški afekt ​odgovor na vprašanje, zakaj sodobnost omejuje                
umetniška dela in kako to, da vse bolj postajajo nepomemben in nekoristen a-politični material. Prvi odgovor, ki                 
me prešine, je, da smo v stanju neoliberalne koloniziranosti, kar močno aficira našo zmožnost političnega               
delovanja. Tako umetnost postane zgolj subjektiviteta kapitalizma. Ta pa ne zahteva le specifik »umetniške              
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prostitucije« znotraj krutega trga umetniškega sistema, ki ga vsi utopično sprejemamo, temveč velikokrat tudi              
življenje na robu. 
  
Umetnik naj bo, v nasprotju s tem, člen v distribuciji kolektivnega dela, ki na način aktivne                
participacije vabi posameznike k so-kreiranju. Delo naj bazira na kreiranju anti-prototipa           
kulture; naj se ne omejuje zgolj na lokalno okolje, temveč naj se izrazi (in izvozi) širše, da bi                  
laže vzpostavilo komunikacijo praks. Gradi naj na ideji kreativne platforme – umetnost mora             
postati proces – živa, rastoča stvar, s katero se ljudje lahko povežejo, identificirajo in jo               
razumejo. Vključuje naj se v kulturno produkcijo v izven-umetnostnem smislu simpozijev,           
izobraževanj in kreiranj družbeno-političnih struktur ter naj se zaveda, da ne glede na             
progresivnost samih umetniških del njihova naivna utopična sakralnost, na milost in nemilost            
pretočna skozi sistemski filter oblasti, ne bo spreminjala družbeno-politične realnosti, če se            
najprej ne bo zavedala sistema, ki obstaja, jo obdaja in kreira.​  
 
Sporočilo umetniškega dela izhaja iz vizije negovanja družbe, ne iz privatne inspiracije            
genija, norca ali svetnika. Vsak element umetniškega dela – materialna konstrukcija, veščine,           
tehnika in tudi simbolika podobe – mora prispevati k pomenu. Reakcija publike zato igra              
ključno vlogo: sporočilo umetniškega dela je odvisno od tega, kako je delo interpretirano, kar              
je v skladu s posameznikovo preteklostjo in izkušnjami.  
 
 
5.1 REALNOST?   
 
Razmerje med umetnostjo in življenjem je kompleksno in netransparentno. Kljub določenim           
prizadevanjem, da bi umetnosti neposredno povezovali z življenjskim svetom brez          
posredovanja drugih diskurzov, ne more biti dosežen v čisti obliki. Nikoli ne nudi             
neposrednega dostopa do življenja, temveč ga uvaja kot prizmo, na podlagi katere ga morda              
drugače prebiramo. Vsakdanja realnost je, najširše gledano, sokonstrukcija jaza in družbe. To            
združuje vedenjske vzorce, ki oblikujejo jaz in s tem procese oblikovanja sveta. Medtem ko              
je koncept realnosti nenehno trajajoče vsrkavanje vsebin, pa nikakor ni zunaj teorije ali             
politike. Vsekakor pa nasprotuje teoriji kot prepisujočemu oblikovanju sveta, ki naj bi            
določala natančen red vzrokov in posledic. Če razumemo teorijo kot nekaj, kar deluje od              
znotraj, ne pa zunaj določenega konteksta, potem predpisovanje, ki implicira proces           
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reprezentacij znotraj struktur pripadanja, dovoljuje stopnjo kritike, ki registrira tokove in           
napetosti znotraj družbenih relacij.  
 
Teorijo realnosti bi tako lahko umestili kot spreminjajoče se nahajanje neke tvorbe idej,             
manifestirane v medprostorih nezdružljivih območij. Integrirani jaz prepoznava tokove in          
fragmentacijo družbenega sveta, vendar je kritičen prek sinteze subjektivnega.         
Družbeno-politične strukture so ponotranjene v vsakdanji realnosti, ta praksa ponotranjenja          
pa ni niti pasivna niti nevtralna: bistveno je, da vpliva na širšo dinamiko družbeno-političnih              
sprememb. Raziskovanje razlik med zakoni, rituali in reprezentacijami, ki ga vsiljuje           
dominantni red, in subverzivne prakse privolitev, prisvojitev in interpretacij šibkih so gonilo            
raziskovanja družbenih razmerij. Politika vsakdanje realnosti tako tvori dve razsežnosti:          
način, kako se ljudje etično odzivajo na družbeni red in kako humano ga sooblikujejo v               
smislu odnosa do soljudi, živali in narave. Tako formiranje identitete definira konstruiranje            
družbenega. Notranja in recipročna razmerja med dejavnostjo in strukturo predpostavljajo          
oblikovanje zunanjih sil in obratno. Vsakdanjost je tako lahko koncept v razumevanju tega,             
da strategije odpora v življenjskih praksah niso zmeraj nekaj, kar bi si eksplicitno             
nasprotovalo. Etičnost vsakdanjosti se uveljavlja prek subtilnih dejanj vključenosti in          
premestitev. Odpor se ne oblikuje onkraj, ampak prihaja od znotraj. Izbira prav tako ne              
predpostavlja zmeraj svobode, odpre pa prostor za možnost prepoznavanja kritičnih praks, ki            
ponujajo različne interpretacije implementiranja ideje oblikovanja bolj humanega sveta. 
 
Umetnost ustvarjam s tem, kar je pač pri roki. Z vidika svojih najbolj intimnih izkušenj               
razmišljam o političnih abstrakcijah, morda utopijah. Spremembo vidim kot del naših izbir in             
odzivov na inventar zahtev in obveznosti v vsakodnevnem življenju. Perspektiva          
razumevanja prepletenosti vsakdana in dominantne strukture nam ponuja umetnost, teorijo in           
politiko v obliki nenehnega in soodvisnega dialoga. Vendar razmerje med umetnostjo,           
politiko in teorijo nima prave vrednosti, če ne priznamo integritete vsake pozicije. Tako naj              





Slika 11 ​Betina Habjanič, prizor iz dela ​Ljubezenski akt: INVERZIJA​, 2018.  
V psihoanalitični koncepciji je pomen oz. funkcija trupla najbolj ekspliciten vdor realnega. Problem z realnim v                
umetnosti je ta, da realno nikoli ni realno; to predstavlja nekakšen paradoks možnosti uprizarjanja. Truplo deluje                
realno vsaj v trenutku šoka, soočenja z nečim, česar ne pričakujemo, ker je še zmeraj povezano z nekakšno                  
nerazpoložljivostjo. Tu pa se v vseh kontekstih našega bivanja ustvari razlikovanje trupla človeka od trupel, ki                













5.2 ROBNA REALNOST  
 
»Pokažem ti vse, kar želiš, in natanko zaradi tega izgubiš vse, kar si iskal.«​6  
Slavoj Žižek 
  
S postavljanjem vprašanja o tem, kaj je umetnost, si pogosto predstavljamo njene meje,             
transparentnosti in prekrivanja ter jo na podlagi tega uvrščamo v različne kategorije            
diskurzov. Umetnost se poleg racionalnega postavljanja norm in vrednot ter identifikacijo           
občinstva z umetniškim delom dotakne tudi emocionalnega. Stimulira nas, da poleg razuma            
odkrijemo tisto, kar ga presega, in le tako jo lahko razumemo. Ta neznana komunikacija med               
racionalnim in emocionalnim je verjetno tisto, kar potrebujemo od umetnosti. Kaj pa            
potrebuje umetnost, da zmore vzpostaviti to komunikacijo? Po mojem mnenju lahko začnemo            
pri pojmu našega ​realnega​. Realno je pogoj umetnosti, ki ga potrebuje, da sama sebe pripelje               
do roba, a le zato, ker tam realno končno postane vidno.   
 
Tako večino časa realno deluje kot ustvarjalna sila. Da pa bi preprečilo ohromelost družbe in               
si zagotovilo, da ne pozabimo temeljev, na katerih je zgrajena, realno včasih vdre v naša               
življenja. Preseže svojo lastno mejo ter nas zmoti in za seboj pusti travmo, saj se naša želja                 
nikoli povsem ne izpolni. Realno vstopi v naša življenja prek razpoke, prekinitve, in zmoti              
red na tak način, da se k njemu ne moremo vrniti, ne da bi ga spremenili.  
Realno je tako način za spreminjanje družbe na družbenopolitičnem nivoju, ta koncept pa se              
lahko prenaša na področje umetnosti. Jezik namreč okrne realnost na nivo reprezentacije,            
medtem ko lahko umetnost prodre onkraj simbolnega reda našega vsakodnevnega življenja in            
poseže po realnem. To se zgodi, ko zmoti naše navadno dojemanje sveta, oziroma takrat, ko               
realno kot področje etičnega preseže simbolno področje estetskega, toda slednje predstavlja           
edini dostop do prejšnjega: ​»dostop do realnega ali etičnega dosežemo le skozi obliko             
simbolne sublimacije, ki določa dostop znotraj simbolizacije.«​7 
 
V osredotočanju umetniškega dela na telo je le-to lahko orodje ukinitve vseh drugih središč in               
prostorov. Od njega ne ostane nič več, le to, kar ustvarja akt telesa. Telo je realizacija                
razcepitve prostora in to mu omogoča, da zaobide problem reprezentacije in odkrije realnost             
6 Els DEGRYSE, Na robu realnosti, ​Horizonti​, pomlad-poletje 2004, str. 67 (Degryse za Žižkovo misel              
navaja naslednji vir: Slavoj ŽIŽEK, ​Schuins Beziend, Jacques Lacan geïntroduceerd vanuit de populaire             
cultuur,​ Amsterdam 1996, str. 171–172). 
7 Prav tam, str. 68. 
30 
oziroma neizpolnjeno željo; da prikaže sistem med-prostorov življenja in smrti, torej prostor            
mrtvih v prostoru živih. Ta prostor je v zapisanem simbolnem redu označen bržkone kot              
obscen, vendar je ta oznaka odvisna od imaginarnega reda.  
Performans udejanja možnost »aranžiranja realnega«. Gledalcu omogoči udobje        
prepričanosti, da ni »zares kriv« oziroma se mu vsaj ni potrebno ukvarjati z muko              
prevzemanja odgovornosti. V odnosu do realnega se nekako zmeraj iščemo. Iščemo svojo            
lastno definicijo, iščemo prostore humanega in tega, kaj sploh to pomeni. Tako stojimo na              
robu realnosti, na robu med pozitivnim in negativnim prostorom. In ravno to stanje na robu je                
tisto, kar ustvarja neizpolnjeno željo. Če poskušamo nasprotovati sistemu družbe, ki se v             
celoti podreja simbolnemu redu, smo prisiljeni uporabiti elemente tega istega reda. Vse, kar             
se nam zoperstavlja, pripada tudi simbolnemu redu in je z njim določeno, tako da v bistvu ne                 
oblikuje nobenega nasprotja. To so elementi sistema razlike in le-to oblikuje simbolni red.  
 
 
Slika 12 ​Betina Habjanič, ​Climax: Mort​, 2020.  
Telo postane ekspresiven element, postavljen v okvir samoagresivnega akta, ki je dobil obliko šoka, obenem pa                
je priklical asociacije klavniške morije. Vzpostavlja destruktivni impulz, prepoved določenih idej in            
eksistencialno noto z aluzijami na smrt. V tem postavi telo hkrati kot subjekt in objekt.  
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Edini način izstopa je nekakšno posnemanje sistema na način, da mu nasprotujemo. Če             
posnemanje vodi v destrukcijo, mora biti kritično. Ideja je, da se mora posameznik podvreči              
normam in vrednotam družbe, ne da bi se jim povsem podredil, temveč da s pomočjo               
ponavljanja naredi »vidno« tisto, kar naj bi ostalo nevidno. To ponavljanje za sistemom pa              
privzema različne oblike in je skozi diskurz, ki ga vzpostavlja, v interakciji z družbo.  
 
Ustvarjanje skozi posnemanje realnosti tako usvaja jezik starega reda in kreira nov jezik za              
nov red. Gre za nekakšno dvojno realnost. Akt telesa izvaja posnemanje ali ponavljanje             
realnosti v povezavi stanja telesa ali telesnosti, ki vodi do psihične in fizične izčrpanosti.              
Posnemanje realnosti se dogaja na metafizičnem nivoju, kjer trajanje ponovitev poveča tako            
prisotnost telesa kot tudi njegovo odsotnost. Odziv telesa v dolgem časovnem obdobju            
(​»endurance performans«​) radikalno koncentrira energijo in akcije telesa, ki skuša doseči           
stanje popolne izgube kontrole oziroma transa.  
 
 




Slika 14 ​Betina Habjanič, prizor iz dela ​Ne( )šteto​, 2017. 
Nad-identifikacija kot performativna strategija soočanja gledalca z visceralnostjo obsojenega telesa, aseptične           
evokacije stroja za ubijanje in neskončne repeticije kot priložnosti za tesnobno izkušnjo ubijanja. Delo na              
ekstremni način eksploatira klavniško situacijo agonije smrti, tako da telo potiska v skrajno točko bolečine in                
transa. K temu ga zavezuje materialna plat: zaradi specifike kiparskih opornic na nogah in rokah stična točka s                  
podlago ni mogoča in telo ostaja ​v begu, iz katerega ne (z)more pobegniti, dokler se ne izmuči in se beg konča                     
(smrt). Udeležence konfrontira s čutnimi dražljaji in iz njih iztrga zatajevano in neverbalno; konfrontacija se               
sprevrže v konkretnost, postane resnična in se prakticira v psihološko opojnem ambientu, ki z aktom funkcionira                
kot nekakšna rekonstrukcija klavniške ​motorike​. Telo je izpostavljeno občinstvu tako, da najbolj neposredno             
gleda njegovo ujetost v nezmožnosti bega, bolečine in izčrpavanja, medtem ko ​beži​. Kljub simulaciji bega               
predstavlja vzpostavljena ​agresija akta nekakšen poskus približevanja. Razgali poseg v drugega skozi svojo             
lastnost v obliki (samo)destruktivnosti, uničevalnega nagona oz. sle uničevalne sile, kar je v bistvu telesno               
bežanje pred njo.  
 
Po drugi strani ponavljanje in dolgotrajni potek ustvari distanco: omejena telesnost postane            
smisel in vzrok, zakaj je sploh v kontekstu izvedbe, saj je, ne glede na vse, prisiljeno                
poustvarjanje neke realnosti skozi paradoks svoje telesne pomanjkljivosti, ki naj bi to realnost             
šele produciralo. Tako ostane le ponavljanje ponavljanja brez esence in forme in s tem              
določena praznina abstrahiranja.  
Če to povežemo s samo človeško bitjo, nas ponavljanje sooča s tem, kar je Nietzsche opisal                
kot večno vračanje enakega. Na svetu smo brez namena. Človeškemu bitju ne preostane nič              
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drugega kot ponavljanje; izven tega ponavljanja ne obstaja nikakršen prvotni začetek. Jedro            
stvari zato leži v nenehnem človeškem verovanju oziroma želji po tem izvoru, pri čemer              
kierkegaardovsko ponovitev povzroči prav ta želja. Želja ničte točke popolnega doživetja           
tega prvič je želja po sovpadanju z realnim. Bolj kot jo reproduciramo, bolj hlapi njen prvotni                
vzrok za ponavljanje in vedno bolj je mehanična. Nastane prostor praznine in odsotnosti, v              
kar se naseli realno. Znotraj samega subjekta hkratno potekata pozitivna želja po realnem in              
negativni strah po izgubi nadzora, na čemer temelji posameznikova identiteta. Ekstremna           
disciplina energije in oblike tako vzpostavi kombinacijo biti in nebiti v hkratnem času in              
komaj zdaj pridemo na rob realnosti. Meja, preko katere more telo potisniti gledalca, je akt,               
ki postaja vse bolj intenziven, dokler se samo telo ne zlomi, ko doseže svojo mejo. Šele tedaj                 
posnemanje realnosti postane nahajanje »onkraj«, in temu pravimo trans. Ustvari se sicer            
razpoka, skozi katero vstopi realno, in dejstvo, da telo omaga, pokaže, da je kljub temu še                
vedno zgolj v stanju utopičnosti oziroma vere. Med realnostjo in željo namreč obstaja zavest              
okrnjenosti in pomanjkanje kapacitet telesa; kljub temu, da ponavljanje ne izpolni naše želje,             
pa vendarle ustvarja prostor, kjer se te želje za trenutek lahko transcendenčno »dotaknemo«. 
Delovanje trajanja (​endurance​) je zato podobno delovanju ponavljanja. Trajajoče         
prizadevanje in predstavljanje čustev ali situacije nadzorovanja lastnega telesa je kombinacija           
paradoksa, ki telo postavi na rob realnosti, s čimer le-to ponovno postane vidno. Telo, ki je v                 
umetniškem performativu prisiljeno vztrajati v simbolnem, dokler realno ne zmore več, pač            
zaradi imaginarnosti iskanja perfekcije, postane s tem raz-poka sistema: v preseženo mejo –             
po Lacanovi metodologiji​8 – ponovno vstopi realno. Formalna značilnost trajanja ustvari           
vmesni prostor razpok, ko strukturalni elementi vzpostavijo razlikovanje med oznako          
realnega in stikom z njim. Paradoksni abstraktni nivo akta lahko postane zelo konkreten, če              
stimulira umsko in telesno ugodje publike, in ta tranzit vodi v prihod realnega. 
Če prizmo obrnemo – in v realno spustimo realnost – kaj dobimo v zameno? Verjetno veliko                
praznino njenega prihoda, ki ji nismo kos. Neizpolnjeno željo, ki jo blaži takojšnji užitek in               
hlinjena slepota v ideji moči.  
Ob rob naj nas postavi vsaj prikaz iluzije realnosti, ki prikazuje možnost živalskega subjekta.              
V iskanju meje umetnosti je čustvo tisto, ki kaže pot. Poskušala sem pokazati, da je koncept                
realnega in s tem radikalnega eden načinov, ki ima – v spremstvu umetnosti – to lastnost, da                 
nas (oziroma gledalca) zmoti. Za nekatere je v moji umetnosti ta motnja radikalna in celo               
sprevržena, čemur ugovarjam s tem, da dokler živimo v realnosti, ki nas hromi, tudi realnemu               
8 Hal FOSTER, Vrnitev realnega, ​Likovne besede​, zima 2004, str. 65. 
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v smislu nemožnosti spremembe ni videti konca. Vpliv umetnosti je v primerjavi z našim              
vsakdanjim življenjem, podkrepljenim z medijskim in državnim aparatom, tako majhen, da           
bo moral, če naj se nadeja večjega uspeha od zgolj prepoznanja, vsakič znova napadati              
ustaljene konvencije, pričakovanja in ideje. Tudi zato dopuščam možnost, da gre v mojem             
iskanju presežkov realnega v bistvu za utopično iskanje diskurza »večjega od življenja« in             
naivno iskanje neideološkega roba, vendar je hkrati tudi edina – meni dosegljiva – veščina za               
srečanje z njim. 
 
 
5.3 VRNITEV REALNEGA: TRAVMATIČNI REALIZEM 
 
Ena od točk, ki nam lahko služi za začetek razvijanja pojma ​travmatični realizem​, je              
znameniti Warholov motto: ​»Hočem biti stroj.« ​ Izjavo se običajno interpretira kot potrditev            
praznosti tako umetnika kot umetnosti, vendar ne meri toliko na izpraznjen, temveč bolj na              
šokiran subjekt, ki privzame naravo tega, kar ga šokira, kot mimetično obrambo pred tem              
šokom: tudi jaz sem stroj. Tudi jaz proizvajam in konzumiram – dajem toliko, kot dobivam.               
Kontekst izjavlja preventivno sprejetje prisilnega ponavljanja, ki ga je uvedla družba serijske            
produkcije in potrošnje. ​»Če je ne moreš premagati, se ji pridruži,« trdi Warhol. Še več: če se                 
popolnoma potopiš v družbeni sistem, lahko morebiti s pomočjo lastnega ekscesnega primera            
razkriješ njegov avtomatizem, celo avtizem družbenega sistema kot takega. Udejanjenje          
omenjenega je v mojih projektih dvoumno: v šoku, sploh pa ne v travmatičnem stanju,              
subjekt ni prisoten. Vloga podob kot ponavljanje nekakšne dominacije premešča razumevanje           
šokirane subjektivnosti in ponavljanja. ​»Dlje kot gledaš popolnoma isto stvar, bolj in bolj             
praznega se počutiš«​, pravi Warhol.​9 Ponavljanje pomeni tako pomensko izpraznjenost kot           
tudi obrambo pred afektom.  
»Ko si znova in znova ogleduješ odurno sliko, to dejansko nima več nobenega učinka.«​10​ To               
je seveda zgolj ena od funkcij ponavljanja, kakor jo je razumel Freud: ponavljati travmatični              
dogodek in ga s tem umestiti v psihično ekonomijo, v simbolni red.​11 Če gre tukaj za                
obvladovanje travme, gre tudi za to, da se skozi žalovanje potrpežljivo osvobodimo objekta.             
Ponovitve lahko sugerirajo obsesivno fiksacijo na objekt. Obdelovanje podobe vnese v igro            
nekakšno »psihozo želje«. Podoba v ponavljanju tako ne le re-producira, temveč tudi            
9 Prav tam, str. 64. 
10 Prav tam. 
11 Prav tam. 
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producira travmatične učinke na subjektu samem. V takšnih ponovitvah se na nek način             
hkrati zgodi več kontradiktornih stvari: odvračanje travmatičnega pomena in odpiranje          
le-temu, varovanje pred travmatičnim čustvom in produciranje takšnega čustva.  
 
 











Slika 16 ​Betina Habjanič, prizor iz dela ​U( )tripanja​, 2017.  
Performans ​U()tripanja je nadaljevanje vzpostavljanja telesnih stanj avtoagresije. Gre za eksperiment vpenjanja            
telesa v ekstremno situacijo, ki mu onemogoča beg. Njegov beg postane trans, v katerem izgubi bolečino in se                  
osvobaja. Baza so klavniške strategije »omame«, ki bi naj »oblažile« telesni kolaps v masovni produkciji               
klavniške smrti. ​U( )tripanje se nanaša na strategijo »omame« – plinsko celico gondole za dušenje prašičev s                 
CO2. Prašiči v ekstremni agoniji »gorenja od znotraj« ob vedno večji koncentraciji plina kričijo in butajo ob                 
stene plinske celice do 30 sekund, ko do konca »zgorijo«. ​Z utripom se pripenjamo v življenje: čezvrstno,                 
univerzalno, ​zasidrano v vsakršno telesnost, obenem pa scela singularno. ​Tahikardija, hitro utripanje srca, ki se               
pojavlja v agoniji, tesnobi, ​paniki, v ​U()tripanju poveže stisko, brezizhodnost, ujetost, ​izčrpavanje do             
neizbežnega konca posamične živali v​ ​klavnici. 
 
Jacques Lacan si je prizadeval definirati realno kot travmo. V seminarju ​»Nezavedno            
ponavljanje« definira travmatično kot spodletelo srečanje z realnim – kot zgrešeno realno ne             
more biti reprezentirano; lahko je le ponavljano, pravzaprav ​mora biti ​ponavljano.​12           
Ponavljanje ni reprodukcija v smislu reprezentacije ali simulacije, pač pa služi ​zastrtju            
realnega, ki je zato razumljeno kot travmatično. Prav ta potreba kaže ​na realno, ki natanko na                
tej točki pretrga ​zastor ponavljanja. To se zgodi med percepcijo in zavestjo subjekta, ki se ga                
je dotaknila​ ​neka​ ​podoba.  
12 Prav tam. 
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Lacan to travmatično točko imenuje ​tyche​, Barthes pa ​punctum​13 ​– kot element, ki vznikne iz               
scene in me prebode; ostro je, vendar pridušeno, kriči v tišini. »Tisto, kar se ponavlja, je                
vedno nekaj, kar se ponavlja … kot po naključju«, izjavlja Lacan.​14 Tako je tudi z obdelavo                
podobe: na videz naključna, a tudi repetitivna, avtomatična, celo tehnološka obdelava           
so-kreira diskurz šoka na takšen način, da detajlno učinkuje na naše optično nezavedno.  
Obdelava lahko zaradi tega vzbudi sublimirane učinke nočne more kot žrtve šoka, ki se              
pripravljajo na nekaj, kar se je že zgodilo v trenutku, ko se spektakel razpoči – vendar se                 
razpoči samo zato, da bi se razširil. Zdi se, da se s pomočjo obdelav in plasiranja podobe                 
skorajda lahko dotaknemo realnega, ki nam ga njeno ponavljanje hkrati oddaljuje in nam ga              
potiska naproti. Vsa ta mnogoterost neizbežno vodi v paradoks, ki ni le paradoks podob, ki so                
hkrati čustvene in brezčutne, temveč je obenem tudi paradoks gledalca, ki ni vključen.             
Predstavlja subjekt, umirjen v kontemplaciji in prepuščen shizoidnim intenzivnostim         
blagovne manipulacije – iluzije, ki ponuja premislek.  
 
 
5.4 TRAVMATIČNI ILUZIONIZEM: HIPERREALIZEM  
 
Analogija hiperrealistične umetnosti je iluzionizem, ki je tako pretiran, da se zdi tesnobno             
hlepeč – hlepeč po prikritju travmatičnega realnega – vendar tudi to tesnobno hlepenje ni nič              
drugega kot indikator tega realnega. Takšne analogije med psihoanalitičnim diskurzom in           
vizualno umetnostjo ne pomenijo dosti, če med slednjima ni nikakršne povezave – tako             
teorija kot umetnost navezujeta ponavljanje in realno na vizualnost in pogled. Pri            
hiperrealizmu gre za izogib realnemu; za umetnost, zastavljeno tako, da realnega ne le             
pomiri, temveč ga konzervira v svoji (performativni) pojavnosti. 
 
Realno na tak način sicer je potlačeno, a se vanj kljub temu vrne, ta vrnitev pa pretrga                 
hiperrealistično površino znakov. Ker je to pretrganje nenamerno, je takšna tudi motnja, ki jo              
povzroči. V svojem razvijanju iluzije hiperrealizem vabi gledalca, naj se skorajda shizofreno            
preda nasladi njenih površin; realnost je predstavljena kot preplavljena s pojavnostjo,           
vkomponirano v reprezentacijo. Pri hiperrealizmu gre za ​izogib ​realnemu, za umetnost, ki je             
zastavljena tako, da realno zapečati za površinami ali konzervira v pojavnostih.  
13 Prav tam, str. 65. 
14 Prav tam, str. 66. 
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V svoji praksi, ki se je začela prav s fascinacijo nad hiperrealizmom, sem v smislu njegove                
relacije podoba-zaslon spoznala, da je to vse, kar obstaja. Gledalca realno ne vznemirja             
preveč in subjekt se ga kaj dosti ne dotakne. Kljub temu pa odnos tovrstne apropriativne               
umetnosti do podobe-zaslona ni tako enostaven. Lahko je kritična, sovražna, lahko pa jo             
zaslon fascinira in je vanj skorajda zaljubljena. Tako hiperrealistično delo skozi           
ambivalentnost spregovori prav o realnem; ko si apropriativna umetnost prizadeva razkriti           
iluzije reprezentacije, se ji lahko zgodi, da preluknja podobo-zaslon. Imaginarno ugodje se tu             
skvari in postane obsceno, nadomesti pa ga realna ekstaza želje, prestreljene s smrtjo, ki preži               
za načelom ugodja (reklamne podobe mesa) oz. podobe-zaslona nasploh. Vzpostavi se, kar je             
bistveno – konceptualni premik, ki od realnosti kot učinka reprezentacije vzpostavi realno            
kot stvar travme.  
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Slika 17 ​Betina Habjanič, prizor iz dela ​Crime scene: Christmas​, 2019.  
Naslavljam paradoks moralnih kriterijev v razkrivanju perverzije dominantne človeške moči, ki po mojem             
mnenju izvira iz klasifikacije biopolitičnih in nekropolitičnih principov, ki jih izvaja kapitalistični politični             
sistem. Nanje se odzivam v angažiranih umetniških akcijah, performansih. Razkrivam kulturalizirano pristajanje            
– normaliziranje in naturaliziranje – mehanizmov nasilja, ki generira mentalno zaveso, za katero se nemoteno               
dogaja bolečina in smrt nekega bitja.  
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5.5 (PO)USTVARJANJE »REALNOSTI«  
 
»Momente, konstruirane kot 'situacije', bi lahko obravnavali kot momente preloma in           
pospeška, kot revolucije v individualnem vsakdanjem življenju.«​15​  
 
Vprašanja o odnosu med reprezentacijo in akcijo so v heterogenezi konkretnih umetniških            
praks vodila od ​predstavljanja ​situacije k postulatu ​vzpostavljanja ​situacije. Pri tem gre            
predvsem za razumevanje konstrukcije situacije kot ​»topične utopije«, ​oziroma z ​ besedami           
Giorgia Agambena: »Vzpostavljanje situacije se dogaja tu in zdaj, natanko na ravni imanence             
globaliziranega kapitalizma, v središču družbe spektakla, sredi teritorija tega, kar hoče           
porušiti.«​16​  
»....Situacija ni niti življenje, ki postaja umetnost, niti umetnost, ki postaja življenje.«​17​  
Situacija je plodna ravno v območjih, kjer ni mogoče razlikovati med umetniškimi praksami             
in političnim aktivizmom: ko za nekaj časa nastane trenutek enakosti ali vsaj ne-različnosti             
med življenjem in umetnostjo, takrat oba hkrati doživita odločilno metamorfozo. ​Umetniški           
medij, predvsem performativni, omogoča pogoje za razvijanje situacije kot stopnje v sebi            
različne, procesirajoče določenosti ideala, ki jo na splošno lahko razumemo kot ​dogajanje​.            
Situacija je s tem hkrati stanje sveta, personificirano v določenosti ter živ vzgib za izraz               
vsebine. Deluje kot vmesna stopnja med občim stanjem načina sveta, ki drži skupaj različne              
forme bistvenega, na eni strani ter dogajanjem, v katerem se pokaže boj in ukinitev razlike,               
na drugi strani. Z »vposebljenjem« stanj tako nujno pride do nasprotij in prepletanj, in to               
ravno ob odkritju bistvenih razlik v medsebojnem nasprotovanju. Določene okoliščine in           
stanja oblikujejo situacijo, ki je specifična predpostavka za »pravo« izražanje in           






15 Gerald RAUNIG, ​Umetnost in revolucija: Umetniški aktivizem v dolgem 20. stoletju​, Ljubljana 2011,             
str. 107. 
16 Prav tam, str. 108. 
17 Prav tam. 
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6 TELO KOT PODOBA 
 
Podoba je v prvem smislu pomen stvari, neposredno vpisan na telesu/objektu. Je vidna             
govorica, ki jo je potrebno dešifrirati. V drugem smislu je nemi govor stvari v vztrajnem               
diskurzu nekoga drugega. V današnjem času je podoba tista, ki prehaja v sam status              
brezbrižne nesposobnosti za ustrezen transfer pomenov. Podoba sama je tista, ki se je             
spremenila, in umetnost je postala funkcijska premostitev med potekom vpisov, ki jih nosijo             
objekti/telesa, in interuptivno funkcijo njihove gole prisotnosti brez pomena.  
 
V razmišljanju, kako se neka »usodna« ideja in neka ideja podobe povežeta v diskurzih, ki jih                
prinaša specifika časa, si lahko postavimo naslednje vprašanje: ali ti diskurzi v resnici             
govorijo o preprosti in enoznačni realnosti? Mar že katerakoli podoba kot taka ne skriva več               
funkcij, katerih problematična priredba konstituira prav delo umetnosti? Kaj podobe          
umetnosti sploh so v sodobnih spremembah njihovega statusa? Kaj pomeni trditev, da ni več              
realnosti, temveč so samo podobe, ali obratno, da ni več podob, temveč je samo realnost, ki                
se nenehno predstavlja sama sebi?  
Ta dva diskurza se zdita paradoksalna, vendar razkrivata bistveno – neprestano spreminjanje            
enega v drugem v imenu nekega elementarnega razmišljanja: če so samo še podobe, podoba              
nima več drugega. In če podoba nima več drugega, njen pojem sam izgubi svojo vsebino in                
torej podobe ni več. Podoba namreč nikoli ni preprosta realnost. Podobe so najprej operacije,              
odnosi med izrekljivim in vidnim, način simbolnega in formalnega komponiranja, kar se            
spremeni v stimulans med vzrokom in učinkom. Te operacije vpletajo različne funkcije in             
različne pomene. Obstaja tudi preprost odnos, ki proizvaja podobnost nekega izvirnika: ne            
nujno zvesto kopijo, ampak enostavno to, kar ga nadomešča. Temu morda lahko rečemo igra              
operacij, ki proizvede to, kar imenujemo umetnost: in prav to je alteracija podobnosti.  
 
Gre za simbolni obrat, ki stopnjuje izraz nekega čustva ali pripomore h kompleksnejši             
zaznavi neke ideje. ​Vidne oblike podobe ponujajo ali odtegujejo pomen, ki naj bi ga pod               
nekim kodom razumeli. Anticipira en spektakel ali/in odkriva drugega – vsi ti odnosi pa              
definirajo podobe. Pomembna je njena konstrukcija, ki rekonstruira realnost situacije in nas            
stimulira do mere, da presega pojem situacije in že prehaja v samo stanje.  
Obstaja vidno, ki ni podoba, in obstajajo podobe, ki inscenirajo odnos do vidnega. Vidno je               
konglomerat kompleksnih psihofizičnih operacij, za katere si umetnost upa verjeti, da nanje            
vpliva. Podobe umetnosti so operacije, ki proizvajajo odmik: opisujejo to, kar bi oko lahko              
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videlo, ali izražajo tisto, česar ne bo nikoli videlo. Namenoma razjasnjujejo ali zatemnjujejo             
neko idejo. Vidne oblike ponujajo ali odtegujejo pomen, ki stimulira določeno razumevanje.            
Anticipira nek kodni spektakel ali odkriva drugega – vsi ti odnosi definirajo podobe.  
 
To pomeni dvoje: podobe umetnosti kot take so ne-podobnosti in niso ekskluzivnost            
vidnega. Najbolj običajen režim podobe je tisti, ki inscenira odnos izrekljivega do vidnega:             
odnos, ki uporablja hkrati njuno analogijo in njuno nepodobnost. Ta odnos ne zahteva             
materialne prisotnosti obeh izrazov; vidno je namreč mogoče razporediti v pomenskih tropih,            
analiza ali retorika vidnega pa razgrinja njegov pomen. 
 
 
6.1 SKRAJNA PODOBNOST IN TELO 
 
Skrajna podobnost je izvorna podobnost, ki ne podaja replike realnosti, temveč neposredno            
priča o tistem drugod, od koder izvira. Pojavi se v sodobni zahtevi po razločevanju prave               
podobe od njenega simulakra na osnovi samega načina njene materialne proizvodnje.           
Dojemamo jo kot emancipacijo telesa, ki popolnoma nadomesti videze podobnosti in ki            
vnese zmedo v poskuse diskurza, ki jo hoče prisiliti v izražanje pomena. Identiteto njene              
alteritete namesto njenega posnemanja imanentno transcendira v bistvo podobe, ki ga           
zagotavlja sam način njene (materialne) proizvodnje.  
 
Vzpostavljati hoče neposreden odnos med indeksalno naravo podobe in čutnim načinom, s            
katerim se nas dotakne. Ta neposredni učinek patosa informacij in pomenov pomeni material,             
ki ga je treba dešifrirati in razložiti. Performativna umetnost neposredno udari z efektivno             
močjo tega »​to-je-bilo​«: telo je oddajalo sevanje, formo, tu in zdaj prek svojega »mesenega              
okolja«, vidno evidenco zakodiranega sporočila, prek katerega postane legitimno.         
Performativna umetnost stvari nekako obrne, valorizira čisto evidenco in postavi dešifriranje           
sporočil. Telo postane posrednik diskurza, ki se ga sámo trudi prevesti v umetnost. Gre za               
transgresijo dveh moči podobe: čutne prisotnosti in diskurza, ki šifrira zgodbo.  
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Slika 18 ​Betina Habjanič, prizor iz dela ​Ljubezenski akt: INVERZIJA,​ 2018.  
Delo ni rekonstrukcija ali upodabljanje, temveč intenzivnost procesa, ki izkristalizira plasti, ki so prikrite,              
vendar obstajajo. V delu pridejo do izraza in tako izoblikujemo bistveno bolj zavesten odnos do njih.                
Konceptualno se ukvarja s vprašanjem vrednostnega sistema hierarhične paradigme specizma. Da se je mogoče              
prehranjevati z rastlinami in živalmi, z ljudmi pa ne, odpira nadvse pomenljiv vpogled v sistem vrednot, v                 
katerih je smrt enih ali drugih radikalno različna. 
 
 
Govor telesa kaže tisto, kar ne pripada zgolj vidnemu s tem, da okrepi, ublaži ali prikrije izraz                 
neke ideje tako, da izrazi silo ali zadrževanje le-te v nekem čustvu. Funkcija telesa kot               
podobe performansa predpostavlja red med vidnim in nevidnim, pa tudi poteze izraza, s             
katerimi prevede čustvo. V prvem smislu je pomen neposredno vpisan v telo, ki postane              
vidna govorica, ki jo je potrebno dešifrirati. Njegova individualna usoda je govor in             
sposobnost napisanih znakov na telesu, znamenj resničnosti za ustrezen transfer pomenov.           
Podoba sama je tista, ki postaja spremenjen transfer pomenov. Gre za premestitev v potek              
vpisov, ki jih nosi telo, in interuptivno funkcijo njegove gole prisotnosti. Telo v performansu              
neposredno projicira proces med realnostjo in realnostjo afekta, ki temu afektu omogoča, da             
ga je moč občutiti, imenovati in izraziti. V gibljivem odnosu surove prisotnosti šifrirane             
vizualnosti se razvije transdisciplinarna oblika umetnosti razpršenih in komplementarnih         
funkcij: dati članom neke družbe sredstva za to, da sami sebe vidijo v obliki določenih               
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standardov. Družbi razpira oči za morebitno prepoznavanje nje same. V tej praksi prepušča             
zagotavljanje dvosmernega odnosa med delovanjem podobe in izdelovanjem kolektivne         
vizualizacije. Rezultat ni več podoba, temveč neposredno uresničevanje ideje v samozadostni           
čutni obliki, ki se uresničuje z ukinjanjem same sebe in ki ukinja odmik podobe zato, da bi                 
svoje postopke identificirala z oblikami življenja, ki je v celoti udejanjeno in ne loči več               
umetnosti od dela ali politike. Vzpostavi neposredno identiteto akta in forme, ki ukinja sámo              
specifičnost umetnosti. Delo postane priča o posebnem odnosu čutne prisotnosti, ki je            
izveden iz drugih načinov, katerih ideje in težnje razmeščajo podatke čutne izkušnje. 
 
 
Slika 19 ​Betina Habjanič, ​Nimfa​ (​The Nymph),​ 2020. 
Konzumpcija teles in telesnih izločkov nečloveških živali je bistvena za ohranjanje prezrtih ekstremnih oblik              
nasilja za zadovoljitev človeškega užitka. Mučenje in pokol milijard živali za nahranitev človekove lakote ni več                
nujno ali pomembno; izkoriščanje živali nas s svojim industrijsko obsežnim ubijalskim sistemom preskrbuje z              
njihovimi telesnimi deli in tekočinami kot z objekti naših gonov. Koruptivno opevanje banalnosti in absurdnosti               
masovnega razplojevanja in pobijanja nečloveških živali nam postreže z moralnimi izgovori za naivno             
ignoriranje neizpodbitnih zakulisnih posledic izkoriščanja živali za človeško rabo. Kot višja vrsta ostajamo zelo              
ponosni na poimenovanje te dejavnosti kot »cikel življenja«, dejansko pa to ni nič drugega kot cikel naše lastne                  
ponorelosti, bolezni in smrti. Naš obsceni vrhunec daje mučenju in pobijanju nov impulz, rojen iz hlastanja po                 
našem božanskem užitku: okusu. 
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6.2 GOLA PODOBA 
 
 »Gola« podoba je podoba, ki je namenjena samo pričevanju in skuša doseči nekaj onstran              
tega, kar predstavlja. Gola podoba potrjuje svojo moč kot podoba surove prisotnosti, brez             
»pomenjanja« – gole podobe namesto tega zavzemajo mesto priče oz. pričevanja. Podobe            
koncentracijskih taborišč ne pričajo le o mučenih telesih, ki jih prikazujejo, temveč tudi to,              
česar ne prikazujejo: izginula telesa in sam proces njihovega uničevanja. Objave           
poročevalcev iz leta 1945 tako niso enoznačne, temveč omogočajo dva ločena pogleda. Prvi             
vidi nasilje, ki ga nevidna človeška bitja izvajajo nad drugimi človeškimi bitji, katerih             
bolečina in izčrpanost stojita pred nami in ukinjata vsakršno estetsko ocenjevanje. Drugi ne             
vidi nasilja in bolečine, temveč proces dehumanizacije, izginotje vsakršnih meja med           
človeškim, živalskim in neorganskim.  
 
Primer gole podobe je fotografija Georgesa Rodgera, predstavljena na razstavi ​Memoire des            
camps​, ki prikazuje hrbet mrliča, čigar glave ne vidimo; nosi ga SS-ovski stražar, čigar              
pogled se nam izmika zaradi njegove sklonjene glave. Prikazana združitev dveh presekanih            
teles nam kaže eksemplarično podobo skupne dehumanizacije žrtve in krvnika. Prisotna je            
oblika reprezentacije, ki moč umetnosti izenači z izbrisom mej med človeškim in            
nečloveškim, živim in mrtvim; vso skrajno metamorfozo podobe, ki se sicer naslanja na             
postulat nerazločljivosti. Figure vizualnega so zgolj premeščene z zamenjevanjem njihovega          
nosilca, postavljajo jih v drugačen diapozitiv nekega pripovedovanja.  
 
Glede gledalčevega vidika poudarjam, da biti gledalec ne pomeni biti določen tip osebe,             
ampak biti nekdo, ki mu je dano zavzemanje določene vloge. Če želimo, da podoba nekaj               
»naredi«, ni dovolj, da v gledalčevi zavesti ustvari določeno izkušnjo. Za to, da bi jo gledalec                
razumel, tudi ne zadostuje, da ima pred svojim srečanjem s podobo tako ali drugačno              
izkušnjo – potrebno je nekaj bolj specifičnega. Morda bi to lahko imenovali nekakšno             
usklajenost gledalčeve izkušnje podobe in umetnikove namere, zakaj jo ustvari na način, kot             
jo. Gre za poudarek transferja notranjega čustva, iz katerega naj bi podoba sestala, saj je               
navsezadnje prav ta – občutek – tisti, ki motivira njeno kreacijo.  
 
Kot umetniki se nanašamo neposredno na svojo izkušnjo. Vizualizacija nas zanima samo            
zato, da bi odkrili, ali drugemu prinaša to izkušnjo oziroma čustvo ali ne. Svojo izkušnjo               
preizkušamo zato, da bi ugotovili, ali ustreza kriterijem doseganja drugega. Da bo torej             
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izkušnja oblikovana tako, da bo uspela izraziti umetnikov namen in s tem publiki ponuditi              
njegovo razumevanje. Še več – nekakšna odvisnost samega sebe v odnosu do gledalca naj              
zagotovi, da je izkušnja, ki naj bi jo delo načrtno vzbudilo v drugih, skladna z umetnikovim                
lastnim duševnim stanjem in intenco, iz katerih jo ustvarja. V tem aspektu včasih dokaj              
polemično gledam na svojo dejavnost ali nasploh dejavnost določene umetnosti. Včasih jo            
čutim kot popolno razgaljenje, še več – nekakšno duševno (v mojem primeru tudi telesno)              
prostitucijo, ki naj bo tako močna, kot je vzrok, zakaj se sploh ukvarjam s to obliko                
umetnosti; in to naj v vsej naivnosti, ki jo premorem, nekoga boleče zadene. Ko ne občutim                
razgaljenja, je vsebina ovita – tako se zdi – zgolj v še večji »obup«. Med prakso se umetnik                  
začne rasti v vseh aspektih zavedanja lastne projekcije na nekoga drugega. Hkrati se zave, da               
bo to zmeraj samo projekcija. Nobena umetnost in nobena praksa izven nje ne bo drugemu               
dostopna kot njegova lastna realnost. Lahko pa se z njo igra, jo morda hlini in v tistem vzbudi                  
misel, da je morda do neke mere resnična.  
 
Vsa ta refleksivnost in razmišljanja o tem, kaj si naredil, kakšen učinek bo to imelo in kako bi                  
lahko to naredil še bolje, pa ne koristita, če ne prevzameš določenih širših zaznavnih dimenzij               
in kapacitet ter se vprašaš, ali je gledalec sploh zmožen samo-vnašanja in pristnega vživljanja              
v performativni akt. Tudi zato uvajam tri formalne temelje zaznavne zmožnosti, s katerimi             
naslavljam gledalca: najprej je uvid, potem ekspresivna zaznava in na koncu zmožnost            
izkušnje, o kateri pišem. Na teh treh zaznavnih zmožnostih temeljijo moč reprezentacije            
zunanjih objektov, moč izražanja duševnih in notranjih fenomenov in moč vzbujanja           
posebnih oblik izkušenj, ki naj ne bodo zgolj plitek dekor in površinsko plasiranje.             
Diapozotiv plasiranja tovrstne umetniške prakse se lahko spremeni v gledališče spomina in            
nas kot umetnike spremeni v zbiratelje, arhiviste ali aranžerje ter postavi pred oči gledalca ne               
le kritični šok heterogenih elementov, temveč zlasti celoto pričevanj o skupnem ​realnem​.  
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Slika 20 ​Betina Habjanič, prizor iz dela ​Carpe corpus,​ 2019. 
Skozi svojo umetnost to razmerje nakazujem s prizori, prekriti z označevalci dveh različnih teles, združenih v                
visceralnosti razkroja in smrti. Razkosano telo se pojavlja kot neposredni dvojnik oskrunjenega subjekta, čigar              
deli so razstavljeni kot ostanki nasilnega dogodka in/ali sledov travme. Ta problem je lahko provokativen, saj                
postavlja vprašanje, ki je bistvenega pomena za ​abjektno umetnost: ali je možna ​obscena ​reprezentacija – ​brez                
uprizoritve ​žrtve v smislu ​objekta za potrebe gledalca, torej vselej ​pornografskim ozadjem reprezentacije, kjer je               
objekt uprizorjen za gledalca, ki je na ta način dovolj oddaljen, da je lahko zgolj njegov voajer? 
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Slika 21 ​Betina Habjanič, prizor iz dela ​Carpe corpus,​ 2019. 
Z uprizarjanjem problematike masovnega klanja živali ne evociram zgolj njenih nevarnih in izločevalnih             
učinkov, temveč tudi razkrivam razloge in načine njihovega nastanka, s tem pa impliciram moč, ki vsiljuje to                 
preklicljivo toleranco. Sama zloraba je marsikdaj, če ne zmeraj, posredno ali neposredno prisotna pri mojem               
delu, kar pogosto rojeva moč obtožbe. Na tej točki politična dimenzija preide v etično. Dajati zlorabi drugačno                 
obliko velikokrat meri na banalnost manipulacije njenega aranžiranja v obliko, »ki jo bolje prenesemo«. To pa                
morda ne pomeni, da smo na teritoriju, ki ga problematiziramo, zares prebujeni, prisotni in pozorni – aktivni.                 




Združevalno načelo omenjene strategije plasiranja specifik podob, ki sem jih skromno           
analizirala, je tako material, ki ni specifičen za umetnost. Pogosto gre za nerazločljivost od              
zbirke uporabnih objektov v projekciji oblik podobja, ki odigra igro dvojne metamorfoze v             
skladu z dvojno naravo ​estetske podobe: podobe kot šifre realnega in podobe kot prekinitve.              
Po eni strani gre za to, da se dokončno izoblikovane, razumne produkcije podobja             
preoblikujejo v neprosojne podobe, ki prekinjajo medijski tok. Druga stran zavzema vlogo            
prebujanja podob medijskega kroženja z namenom izvajanja moči, ki odkrije prikrito.           
Pričevanje dejansko skuša vedno doseči nekaj onstran tega, kar predstavlja. Podobe v bistvu             
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premeščajo z zamenjevanjem njihovega nosilca; vzpostavljajo drugačen diapozitiv videnja s          




7 UMETNOST ABJEKCIJE – ABJEKT 
 
Po definiciji Julije Kristeve je abjekt tisto, česar se moram znebiti, ​da bi bil jaz​.​18 ​Gre za                 
fantazmatsko substanco, ki subjektu ni zgolj tuja, temveč je z njim intimna – celo preveč;               
zaradi te prevelike bližine začne subjekt grabiti panika. Na ta način abjekt razkriva krhkost              
naših meja, krhkost prostorske razlike med našim notranjim in našim zunanjim. Za            
subjektnost je torej tako v prostorskem kot v časovnem pomenu abjektnost stanje skrajne             
vznemirjenosti, nelagodja, celo »sesutja pomena«.  
Kulturnopolitična valenca abjektne umetnosti abjekt pozicionira kot kulturno eksponiran in          
hkrati oponiran. V tem se sprašuje, ali ga lahko, če je nezaveden, naredimo zavednega, pa še                
vedno ostane abjekt? Ali je ​abjektnost vesti ​oz. ugovor vesti možen ali pa je to vse? Ali se                  
abjektna umetnost sploh lahko kdaj izogne instrumentalni, celo moralistični rabi abjekta – je             
sploh možna evokacija obscenega, ki ​ni ​pornografska? Pri Kristevi je temeljna dvoumnost v             
njenem niansiranju med ​abjektirati kot dejanjem in ​biti abjekt ​kot stanjem. Abjektirati            
pomeni izgnati, (iz)ločiti, po drugi strani pa ​biti abjekt pomeni biti odvraten, ujet – le toliko                
subjekt, da to subjektnost občutimo kot ogroženo(st). ​Abjektiranje ​je ​kot dejanje temeljnega            
pomena za ohranitev tako subjekta kot družbe, medtem ko ji ​biti abjektiran ​kot stanje pomeni               
razkroj obeh informacij.​19 Je potemtakem abjekt razkrojevalec subjektnega in družbenega          
reda ali na nek način njun temelj? Je kriza teh dveh redov ali na nek način njuna potrditev?                  
Če subjekt ali družba abjektirata eksces, ki se nahaja v njiju, mar abjekcija potemtakem ni               
regulativna operacija? Ali drugače povedano – ali bi abjekcija lahko bila za regulacijo to, kar               
je transgresija za tabu? Transgresija namreč ne zanika tabuja, temveč ga transcendira in             
kompletira. Stanje abjektnosti je namen vznemirjanja dejanj abjektiranja. Na ravni vizualnosti           
to namiguje na krizo podobe, ki jo nekateri napadajo in zavračajo, medtem ko drugi v njej                
iščejo obsceni objekt – pogled realnega. Na ravni objekta raziskujem represijo telesa, ki naj bi               
bil podlaga simbolnega reda, kar pomeni, da zgolj izkoriščam razdiralne učinke njegovih            
18 FOSTER 2004, op. 8, str. 75. 
19 Prav tam. 
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materialnih in/ali metaforičnih ostankov/pomnikov. V tej perspektivi ni cilj v popolnem           
prelomu z redom, temveč v tem, da ga izpostavim v njegovi krizi, da registriram tako njegove                
točke ​zloma ​kot tudi točke ​predora​. Ravno to pa vzpostavlja nove možnosti, ki se lahko               
odprejo v takšni krizi. Stanje abjektosti tukaj ubira pot identifikacije, torej zbliževanja z             
abjektom – brskanja po travmatični rani, dotikanja obscenega objekta – pogleda realnega.           
Skuša pa tudi reprezentirati stanje abjektnosti, da bi izzvalo oz. zalotilo abjektnost pri             
dejanju, jo naredilo refleksivno in celo odbojno samo po sebi.  
 
 
Slika 22 ​Betina Habjanič, ​Nimfa (The Nymph),​ 2020. 
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Glavni diskurz lastne umetniške prakse postavljam v področje medvrstne nekropolitike in biopolitike, kjer             
živali, popredmetene, kot so, pojmujem kot objekte, ki v masovni proizvodnji izkoriščanja in smrti služijo               
človeku kot objekt ugodja in užitka. 
 
 
Slika 23 ​Betina Habjanič, prizor iz dela ​Carpe corpus,​ 2019. 
Znotraj filozofije življenja, katere glavna ideja se giblje okoli naravne neenakosti, sta biopolitika in              
nekropolitika odraz regulacije vseh odnosov z namenom hierarhične suverenosti. Ustvarjata hierarhijo           
klasifikacije, znotraj česar se določen kriterij vzpostavlja kot absolutni nosilec vladavine nad kolektivnim             
subjektom oz. skupino/vrsto subjektov. Interpretiramo ju kot naraščajoče vključevanje človekovega naravnega           
obstoja v mehanizme in preračunljivost moči oz. kot politizacijo življenja in njegovo instrumentalizacijo, ki je               
toliko bolj mogoča prav s pomočjo sodobnih tehnologij. Človeška vrsta izumlja stroje za masovno produkcijo               
smrti, ki prinaša masovno produkcijo objektov užitka​. Manipulacija v lastenju telesa oz. življenja do radikalnega               
izida njegovega odvzema – smrti – lahko tako pomeni možnost distanciranja posameznika od refleksije pozicije,               
v kateri deluje oz. k njej prispeva. 
 
 
Vendar pa temu sledi paradoks – ta ​mimesis lahko namreč ponovno potrdi dano abjektnost.              
Komuniciranje o družbi in njenem simbolnem in vrednostnem redu z reprezentacijo skozi            
abjekt podpre javno izmenjavo občutkov gnusa in prezira; ta spektakel lahko hote ali nehote              
podpre obstoječo normativnost simbolnega reda. Te strategije so lahko zelo problematične:           
kljub temu, da abjekt preizkuša sublimacijo, si dejansko lasti točko, v kateri se             
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desublimacijski impulzi soočajo s sublimacijskimi imperativi. Včasih zato nismo naredili nič           
drugega kot »izničevali« zakon, da bi izzvali njegovo kazen.  
Kljub svojim željam po sublimaciji delujemo kot esteti igre substitucij, ki se ne more meriti z                
močjo realnih perverzij. Kljub moralnim zadržkom in v zavedanju dodatne zlorabe ​objekta ​in             
celo ​a priori naročila in izvedbe ekscesa, impliciranega na objekt, včasih ne vidim druge poti,               
kako o problemu spregovoriti ​drugače​. Če pa je to zgolj in samo duplikat realnega, sem               
tvorec tega, kar problematiziram. Pri tem je edino upanje to, da umetniški medij skozi svojo               
moč naredi več kot zgolj zlorabi zlorabljeno.  
 
 
Slika 24 ​Betina Habjanič, prizor iz dela ​Ljubezenski akt: Marche Funèbre​, 2019. 
Performans vzpostavi imaginarni teritorij »mogočega«. Deluje tudi iz druge, manj utopične smeri, kjer meri na               
konfrontacijo s sedanjostjo v smislu radikalnega izpostavljanja »soglašanja« z njo. Seveda s tem nikakor ni               
rečeno, da jo odobrava; z njo soglaša edinole v smislu, da večino svojih strategij in situacij prenaša iz                  
kapitalističnega teritorija, ki jo obdaja, in izpolnjuje njegove predloge kot slepa sila, da bi v tej skrajni                 
podrejenosti pokazala vso »slepoto« vseh nas, ki tvorimo gonilo sistemsko kanibalskega kolesja. 
 
 
Odgovor na to vprašanje ostaja nejasen. Dejstvo je, da z neskončno rabo trupel, kosov teles in                
kadavrov v ekscesno vizualni obravnavi skušam prikazovati popolno odsotnost, celo          
odstranitev vsakršne subjektnosti teh »živih organizmov«, saj so le-ti oropani tega           
»privilegija«. To pa je stanje, ki ga je v človeškem svetu mogoče primerjati le z najhujšo                
obliko shizofrenije. 
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Predrtost telesa, pogled, ki požira subjekt, ki postane prostor, stanje zgolj podobnosti: vse to              
evocira sodobna umetnost. V spomin priklicuje perverzni ideal, redefiniran v smislu           
subtilnega. Če to povežemo s sodobno kulturo, govorimo o ekstazi zaradi umišljenega zloma             
podobe in/ali simbolnega reda ter na zgroženost zaradi tega ​fantazmatskega dogodka, ki mu             
sledi samo obup. Evokacija te ekstatične strukture občutka je ravno zato primerljiva s             
shizofrenijo. Umetnikov tu ne pritegujejo višave simulakrične podobe, temveč nižave          
depresivnega objekta. Če so si nekoč prizadevali transcendirati referenčno figuro ali pa            
uživati v ničemer drugem kot zgolj podobi, se bipolarna praksa dandanes pomika v smeri              
kvalitativne spremembe: zdi se, da številne umetnine žene ambicija, da bi zavzele prostor             
totalnega afekta in da bi jim bil obenem vsakršen afekt odvzet: da bi posedovale obsceno               
vitalnost rane in obenem zasedle radikalno ničnost trupla. Potisnjeni smo daleč onkraj načela             
ugodja – čisti afekt, nobenega afekta: boli, ničesar ne čutim.  
Travmo obravnavam kot vseobsegajoči dogodek v teku, ki pa zagotavlja subjekt v registru             
priče, očividca ali preživelega. Znotraj travmatskega diskurza tako vrnitev realnega          
konvergira z vrnitvijo referenčnega in kredibilnega. Lociranje entitet realnosti pa je nadvse            
težka, če ne utopična naloga. V reprezentativni nuji nam na koncu ne preostane nič drugega,               
kot da skozi umetniški medij sami sebi predočimo ​lastno ​manifestacijo ​travme, lasten pogled             
na ​bolečino in lastno definicijo smrti skozi optiko, ki nam je žal ali na srečo dopuščena.                
Morda ne (z)moremo in ne smemo optičnega identificiranja iskati z nikomer drugim in nikjer              
drugod, če želimo – sicer omejeno in okrnjeno – govoriti ​o tem, ​o čemer ne moremo govoriti​.                 






Performans je medij, ki brezkompromisno kreira lasten kriterij in niti ne zahteva, da ga kdo               
formalno potrdi. Njegov smoter je preprosto ta, da se zgodi. Tako vselej variira v              
vzpostavljanju akta s predpono ​kot če in realnega ​je. ​Variacija torej seže od nekakšnega              
poustvarjanja, reprezentiranja ​realnega in njegovo dejansko konstrukcijo. Nekaj se zgodi in           
to ​je res​. Njegova bistvena značilnost je, da intervenira v ​realnost v določenem času na               
določenem mestu in tako vpliva na njeno transformacijo (če ne drugače, takrat). V tem              
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diskurzu bi lahko v bistvu karkoli živega imenovali performans. Zato je temu pojmu težko              
postaviti meje in definicije.  
Mogoče je najbolj primerno, da izhajamo iz njegovega razvoja in s tem razumevanja njegovih              
specifik. Performans je nastal kot retorični produkt kompleksnih okoliščin marginalnih          
skupin v različnih njim nenaklonjenih okoliščinah – militantni diktaturi, neoliberalizmu,          
seksizmu, rasizmu, homofobiji, revščini, vojni … V tovrsnih okoliščinah je performativna           
umetnost postajala sredstvo povezovanja čez meje političnega, ekonomskega, disciplinarnega         
in estetskega diskurza. Performans sam je namreč transdisciplina, ki za razliko od drugih             
specifično prehaja v življenje, družbo in skupnost – postajal je vse močnejše komunikacijsko             
orodje in kljubovalni aktivistični organ margine, subkulture in družbenega »odklonstva«.​20​  
Širše gledano so njegove specifike ​translocirane – transnacionalne, transdisciplinarne,         
večjezične – in tako zaobjema mnogo definicij, ki imajo skupni imenovalec v najširšem             
spektru ​dejanja​/​akcije​/​telesne geste​. V smislu, da se v njem nekaj ​dogaja in da je to ​zdaj​, se                 
zavzema za istočasnost – gre za živo prakso v trenutku njene aktivizacije. V tem smislu ga                
lahko razumemo kot proces, akt, ki ga zaznamuje mentalni, duševni, telesni napor, kot vzgib,              
gesto, intervencijo itd.; ta proces politizira izpodbijanje, da bi s tem postal nevtralen in na               
novo odkrival in razkrival. Z njegovo realizacijo se sam akt pretvori v ​objekt oz. ​produkt               
politizacije. Tok dejanja oz. njegova posledica je nekakšna dovršitev – dejstvo (z)možnosti,            
saj se je le-ta dejansko zgodila. Zmeraj gre za napetost med dvojim – dogajanjem ​zdaj               
(predstavlja čas, ko se dejanje izvršuje) in ​po tem ​(ko je dejanje izvršeno se transformira v                
produkt).  
V tem smislu lahko učinkovitost performansa vrednotimo v nekem drugem času. Čeprav gre             
za dejanje oz. živo akcijo, se nadaljuje tudi po njegovi izvedbi. Napetost med početjem in               
njegovim končanjem ponuja produktivno in unikatno platformo.  
Čeprav je performans diskretno, edinstveno dejanje, na intriganten način deluje tudi skozi            
čas. V nasprotju s končanim dejanjem, ki se na sceni pojavi samo v tem, da hkrati izginja,                 
lahko uprizarja nenehen repertoar gest in vedenj, ki se vedno znova aktivirajo ali reaktivirajo,              
brez da bi se tega zavedali. V tem smislu lahko zaobsega vse časovnosti: preteklost, sedanjost               
in prihodnost.​  
Performans ima korenine v mnogih umetniških oblikah in praksah, ki presegajo meje sterilne             
konvencionalnosti in združujejo veliko elementov, radikalno koncentriranih v telo umetnika.          
Telo je naše najbolj primarno intimno sredstvo – vanj potlačujemo in z njim se osvobajamo.               
20 Diana TAYLOR, ​Performance​, Durham 2016, str. 6. 
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V tem postaja subjekt vseh svojih najintimnejših manifestacij, nasilno premaknjenih na           
površje in podvrženih kolektivnemu kreiranju. Nevzdržnost telesnega bivanja je umetnike          
performansa silila še globlje v raziskovanje in preizkušaje mej lastnega telesa. ​Performans je             
s tem pridobil konotacije ekstremnosti, ekstravagantnosti, (avto)agresivnosti, ekscesnosti,        
vulgarnosti, bizarnosti, blaznosti in tako naprej.  
Včasih je agresija usmerjena proti občinstvu. Telo akterja bodisi kliče po nevarnosti v             
ekstremnih dejanjih, kot so rezanje in puščanje krvi, bodisi je predano poudarjeno spokojnim             
stanjem meditacije, transa in deviacij smrti. Umetnost performansa je antiinstitucionalna,          
antielitistična in antipotrošniška. Že malone po definiciji ta umetnost pomeni provokacijo in            
politično dejanje, čeprav bi tukaj politično lahko razumeli bolj kot prepad in izziv kot              
ideološko ali dogmatično stališče.  
Performativnost se manifestira in realizira skozi uprizoritveni značaj performativnega akta. V           
obliki umetniškega dela temelji na uresničevanju prostora in časa ter na vedenjskem            
dogodku, ki vsebuje umetniško retoriko. Izhaja iz stališča, da je umetnost več od             
dokončanega primerka in da torej dejanje aktivnosti, živosti in dejanskosti neprimerno           
drugače zarisuje njeno kredibilnost v odnosu do realnosti in njen odziv na to realnost. Tako se                
pri performansu pojavlja zahteva po aktivnejši umetnosti, po umetniških akcijah, ki           
mnogokrat vključujejo družbeno-politični angažma. Performans poskuša premagati       
partikularnost in modularnost modernističnih umetniških disciplin. Je projekt, v katerem se           
odražajo različni žanri različnih umetnosti in se medsebojno intertekstualno transfigurirajo ter           
transformirajo. Performans je multimedialen – temelji na uporabi različnih medijev, ki v            
odnosu do performansa predstavljajo specifičnost, fragmentalnost in fraktalne načine         
izražanja, prikazovanja in generiranja dogodka. Vse to poudarja njegovo moč transfiguracije           
in transformacije ​– kar ga znotraj umetniškega diskurza vzpostavi kot paradoksalno mejo            
novih umetniških disciplin. 
Performans izpostavlja telo kot center in ospredje umetniške prakse. Opusti pomen           
umetniškega predmeta/objekta in izpostavi živeče meso telesa. Telo v izvršitvi aktov zabriše            
meje med življenjem in umetnostjo, ki jih objektna umetnost ne zmore implicirati. Kredibilno             
govori o realnem (ker ​je realen) in ugovarja posluževanju fetišiziranih, institucionalno           
dogmatskih umetniških praks. Sodobnost zastavlja kompleksnejša vprašanja o bivanju         
človeka, kar vpliva na tranzitni diskurz sočasnih opredelitev umetnosti, njenih pojavnosti,           
pomenov in funkcij. 
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Performans kot poimenovanje za performativni telesni akt pokriva široko polje umetniške           
dejavnosti. Zato se bom zaradi težavnosti splošnih opredelitev osredotočila na tako           
imenovani ​»body art performans«​. Še natančneje – na fenomen specifike »žive umetnosti«.            
Tako poimenujem(o) skrajno obliko omenjene umetniške dejavnosti, ki znotraj svojega          
medija ta medij dejansko ukinja. Govorimo o praksah umetnosti, kjer ne razlikujemo več             
ločenih diskurzov – ali gre za umetnost ali za življenje? Gre namreč za oboje. V prepričanju,                
da je le takšno »umetniško« snovanje reprezentacije realnosti kredibilno v odnosu do te             
realnosti, se osredotočam na njegovo (ne)zmožnost govora o skrajnih oblikah določenih form            
realnosti. Form, ki reprezentirajo oblike nasilja, ki jih družba sicer nevtralizira in naturalizira.             
Poslužujem se medija umetnosti, ki to pravzaprav ni več. Snujem orodje reprezentacije čez             
umetnost in tako kanaliziram realnost v dostopnejšo obliko. 
Vprašanja mimetične in abstraktne reprezentacije travme v umetnosti so bila prisotna skozi            
vso zgodovino, vse do pojavitve fenomena sodobne umetnosti, ki je pretekle umetniške            
oblike razpustila zaradi kritične obravnave situacijskih faktorjev. Vladajoča oblika         
reprezentacije je bila očitno nekonkurenčna – pripeljala je do skrajne desenzibilizacije in            
razkrila nujnost ukrepanja v iznajdbi nove (umetniške) govorice. Verjetno je to utopija vseh             
družbeno-zgodovinskih obdobij in njihovih perspektiv; zmeraj znova se moramo sprijazniti s           
spoznanjem, da lastni izkušnji ne konkurira noben medij in nobena strategija. 
Travmatični dogodek – ne glede na to, ali je oseben ali univerzalen – je skoraj nemogoče                
smiselno prenašati. Mnogi trdijo, da umetnost po travmi II. svetovne vojne in takratnega             
genocida preprosto ne (z)more več obstajati. Naivno in problematično je misliti, da bi lahko              
takšne ekscesne razsežnosti prevedli v medijsko transformirano podobo. Pri tem se namreč            
težko izognemo dejstvu, da bomo kot prenašalci omenjenih travm najverjetneje zaradi           
omejenih sredstev in lastnih kapacitet na koncu zavzeli problematično in sporno obliko            
akterja oz. akta, ki ga problematiziramo. Kljub izjemni kompleksnosti te teme pa se kot              
družba in kot posamezniki čutimo odgovorne uvida (izkustva) ​drugega​, kar je paradoksalno            
nedostopno, vendar nujno za snovanje refleksij o bivanju in njegovih posledicah. Tako smo             
vpeti med potrebo po nekakšnem osmišljanju travmatičnih dogodkov in njihovo uporabo kot            
sredstvo za komentiranje in vplivanje.  
Kot sem že omenila, je ta konflikt sam po sebi poln moralne dvoumnosti in kompleksnosti.               
Zato vsi tisti, ki se odločamo za prikazovanje travme o najhujših oblikah človeškega nasilja,              
zlasti če smo zgolj opazovalci (ne preživeli), lahko pričakujemo, da bomo znotraj tega             
prikazovanja sami tisti, ki zlorabljamo in smo zlorabljeni. To vsekakor je nekakšna naša             
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»žrtev«, vendar ob primerjavi z razsežnostjo žrtvovanja tistih, ki jih reprezentiramo,           
ugovarjam pomisleku, da bi bilo bolje molčati. 
Pri snovanju vizualnoumetniškega diskurza reprezentacije se moramo zavedati, kako težko je           
doseči polimorfno kredibilnost, in kako delikatna so vprašanja napačnih interpretacij in           
desinzibilizacije. Glede dela sodobnih umetnikov se pojavljajo očitki eksploatativnosti. Tukaj          
trčimo ob drug problem, in sicer ta, da ukvarjanje s tovrstnimi temami ne pušča ob strani                
dejstva, da bo delo moreče, če je problem, ki ga to delo izpostavlja, moreč. Tako naletimo na                 
mnoge oblike odzivnosti, za katere marsikdaj ugotovimo, da ne izvirajo iz samega snovanja             
in prikazovanja problematike, temveč iz dejstva, da smo v odnosu do gledalca nekakšni             




Slika 25 ​Betina Habjanič, prizor iz dela ​Ljubezenski akt: INVERZIJA,​ 2018. 
Poglobljena dialektika realnosti in fantazije predstavlja sam temelj utopije. Delo izgubi svoj predhodni status in               
tvega zdrs v konformizem ali eskapizem. Ta dialektika realnosti in fantazije je vrsta dinamike v načinu                
participacije – udeleženca spodbuja k aktiviranju čustvenega patosa, ki kljub svoji utopičnosti ni patetičen.              
Intimno poziva k predstavljanju drugačnega moralno-vrednostnega sistema in zavzame radikalno pozicijo           





Slika 26  ​Betina Habjanič, ​Nimfa (The Nymph),​ 2020. 
V razstavi ​Nimfa je vzpostavljena bližina smrti, ki vznika skozi fotografijo z visoko estetizirano in hkrati                
groteskno mizansceno. Razstava s stopnjevanjem nasilja do absurda izziva normativne odzive na prikazane             
situacije in skozi umetniški medij obravnava težke, v resnici ostudne prizore klavniške industrije do klimaksa               
moralne nevzdržnosti.  
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9 VPLIVANJE UMETNOSTI 
 
Louis Althusser je v delu ​Za Marxa zapisal, da performans predstavlja fundamentalno            
priložnost za kulturno in ideološko spoznanje.​21 ​Althusser je dentificiral dvoje vrst           
identifikacije gledalstva – distancirano in nedistancirano. Zavračal je hegemonsko distanco          
gledalca in ga pozival k sodbi in akciji. Umetniško delo je namenjeno k vzpodbujanju              
ravnanja – podoba naj torej ne bo podoba slepote, temveč lucidnosti. Naj bo model              
identifikacije gledanja oz. videnja. Od gledalca je odvisno, da videno presodi, saj ga le-to              
vključuje.  
 
Gledanje brez aktivizacije gledalca vzpostavlja zgolj psihično zavest in reducira socialno,           
kulturno in ideološko. To nas opozarja na pomembnost procesa (so)kreacije, ki seže dlje od              
subjektivnega ​mene in ​tebe​. Umetniški model je namenjen temu, da vzpostavi model prakse,             
prenosljive na življenje. Umetniški model naj bo vpliven kot transformator družbenega.           
Mnogi primeri umetnosti so izropani smisla oz. potrebe po transformaciji. Mnogi niti ​a priori              
niso snovani v ta namen. Velika večina umetnosti je sama sebi namen. 
Tudi Bertolt Brecht je kot Althusser in ostali marksistični teoretiki opozarjal na kritično in              
dialektično gledanje. Na primeru praks v porastu mehaniziranega produkcijskega sistema je           
razvil koncept odtujenosti oz. deziluzije. Ta koncept vzpodbuja razsežnost gledanja, ki           
ponuja akcijo v kritični lucidnosti. Zavzema se za intelektualni nivo gledalca, ki ga osvobaja              
in celo mobilizira. V nasprotnem primeru trdi, da je gledalec preprosto izoliran v pasivnem              
transu izgube stimulusa in možnosti odziva.​22 
Jacques Ranciѐre v tem kontekstu izpostavlja »paradoks gledalca«: ni dela brez gledalca.            
Gledalec je pasiven in slaboten. Uprizoritvena umetnost v gledalcu vzbudi bodisi kritično            
reakcijo bodisi zavračanje kritične reakcije z namenom doseganja pripadnosti. Vendar          
izpostavlja tudi to, da gledanje navsezadnje je dejanje in dejanje je »akcija«. Pri gledalcu v               
vsakem primeru vzbuja observacijo, izbiro, primerjavo, interpretacijo, čeprav na subjektiven          
način. Ob tem se pojavlja ukinitev utopične ideje umetnika-genija ali medija-genija –             
objektivacije nečesa za dosego kolektivnega optimuma. Umetnost je lahko mediator med           
tistim, ki jo konzumira, in konzumiranim. A umetniki nimamo veliko nadzora nad            
posledicami tega procesa; razkrivamo lahko kode človekove psihologije, vizualnega         
zaznavanja, kapacitet medija itd., a bolje je, da obupamo nad iznajdbo kombinacije za točno              
21 Diana TAYLOR, ​Performance​, Durham 2016, str. 80–81. 
22 Prav tam. 
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specifično reakcijo, h kateri si prizadevamo. Vsaka reakcija je določena v lastni interpretaciji,             
ki vodi do določenega (samo)spoznanja.​23 
Arielle Azoulay poudarja dolžnost gledalca do etične vpletenosti, oceni in zavzemanju           
stališča do politične realnosti.​24​ Ob tem izpostavlja odgovornost gledalca in zagovarja potrebo           
po »etičnem gledalcu« – po tem, da gledalec zavzame stališče do političnih realnosti.             
Gledalca svari pred razločevanjem identificiranja med njim in umetnikom in opozarja na to,             
da je gledalec sam impliciran v delu, do katerega naj bo etično kritičen in se v njem celo                  
»prepozna«, namesto da se v odnosu do njega oz. tega, kar predstavlja, ločuje in izstopi iz                
okvirja. 
Nevrolog Vittorio Gallese potrdi Ranciѐrovo tezo ​»gledanje je početje« – ne glede na izide              
reakcije. Kot pomemben aspekt človekovega motoričnega sistema izpostavlja observacijo         
početja drugega, ki nas v nekem smislu transformira v tolikšni meri, kot če bi jo izvrševali                
sami. Observacija akcije stimulira tako, da akcijo implicira. Gledalstvo je v tem okviru             
socialno in relacijsko.​25 
Georges Didi-Huberman vidi vlogo gledalca kot obvezo do videnja in predstavljanja.           
Fotografije zapornikov koncentracijskih taborišč holokavsta so posnete ​za nas in zato žrtvam            
dolgujemo videnje njihove usode. Gledalce že skozi dejanje, da fotografijo pogledajo, postavi            
v vlogo skrbnikov, zadolženih za vzdrževanje spomina na človeško vojno morijo in            
sistematični genocid.​26 
Performans lahko gledalce kliče k akciji, lahko pa v njih vzpostavlja mnoga različna stanja:              
od miru do nemira, od zmedenosti, terorja, slepljenja, neprijetnosti, občutka odvzetja moči in             
stabilnosti do obratnega. Je medij, zmožen zbujati ekstremno različne odzive. Gledalca           
postavlja v pozicijo ukrepanja oz. storilnosti, čeprav je lahko ta tudi svoja negacija. Vsak              
performans pričakuje nekakšen idealen odziv, četudi gledalca prosi, naj se ne vmešava in             
ostane oddaljen od dogajanja, ali pa ga spravi do točke nekakšnega kolapsa in odpovedi. 
Konceptualna umetnost danes ponuja dela, ki jim moramo nameniti čas. Tega časa ni. Zato              
menim, da je ne glede na aktualni razvoj novih tehnologij in medijev, povezanih z njimi,               
performans tisti, ki v nekem smislu že od grške tragedije naprej, čeprav v drugačni obliki,               
ostaja večen. Njegova zmožnost efektnosti in afektnosti pri gledalcu namreč pretrga tok            
njegovega divjega hitenja. Površno in nezainteresirano branje dela je prekinjeno s tem, da je              
23 Prav tam, str. 82. 
24 Prav tam. 
25 Prav tam. 
26 Prav tam. 
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delo usmerjeno na gledalčevo telesnost. Prav zato v sodobni obilici informacij in podob ni              
zgolj ​objekt​, temveč je ​stanje​. Stanje pa je sposobno nekakšne »nalezljivosti«, saj njegove             
predpostavke izhajajo iz biološkosti, ki je danes sicer močno zatrta, a v človeku vedno živa.               
Zato lahko služi kot najbolj neposreden, surov in primarno človeški stimulans, ki gledalca             
usmeri za korak nazaj in ga (hipno) iztrga iz informacijsko onesnažene realnosti. To             
potrjujejo recimo radikalne spremembe mnenja in delovanja množic kot posledica govorov           
političnih govorcev, ki svoje ideje predstavijo v skrajni obliki in s tovrstnimi stimulansi             
»usvojijo« gledalce. 
Primeri, v katerih ​nastopanje pri govoru vodi do popolnih predrugačenj družbe in politike,             
nakazujejo nepojmljivi potencial performansa. V ustreznih okoliščinah je performans         
sposoben radikalne manipulacije množic; ta potencial je bil v politične in religiozne namene             
izkoriščan v preteklosti in je tudi danes. Uspešnost preboja mnogih posameznikov do            
vplivnih pozicij temelji predvsem na režiji njihovega družbenega izpostavljanja. Pri tem gre v             
večini primerov za umetno kreacijo vloge ​»vodje-rešitelja«, ki s svojo prezenco, nastopi,            
karizmo in propagandnimi sredstvi posameznika in množice stimulira do skrajnosti. Čeprav           
je uprizorjeno in lažno, je v znanih primerih iz zgodovine orodje performativnosti tisto, ki je               
imelo najbolj uničujoče posledice za človeštvo. Primerov političnega performansa zato ne           





10 ​BODY ART​  
 
Body art je specifična usmeritev na področju performativne umetnosti. Interesno polje ​body            
arta je to, kar je najbolj človeško: telo oziroma načini, kako ga v sodobni družbi doživljamo                
ter zakaj ga skrivamo, zakrivamo, zatiramo in zavračamo. Ta umetnost skuša v splošnem             
dognati in preizprašati subjektivno telesno realnost v obliki kolektivnih determinizmov,          
institucij, zapovedi, mitov in ritualov. Osrednji namen te umetnosti ostajajo kritična analiza,            
poskus demistifikacije posameznika ter osvetlitev in manifestacija njegovih najbolj skritih          
nivojev bivanja.   
Na tej točki vznikne pomemben aspekt ​mejnosti med življenjem in umetnostjo in            
destabilizacije struktur konvencionalne umetnostne kritike. Radikalna oblika ​body arta išče          
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umetniški potencial v močnejših učinkih, angažmajih in izmenjavah: vzpostavlja akte          
ekstremnih prezenc telesa nenormativnih umetnikov, ki partikularizirajo svoje telo, utrjeni v           
predpostavki o »nezainteresiranosti« v konvencionalni umetniški praksi. Telo ​body arta zato           
vztraja pri intersubjektivnosti celotne umetniške produkcije in recepcije ter prihaja do           
skrajnih meja interpretativnih razmerij. 
Rušenje norm je vzpostavljeno s pretiranim uprizarjanjem seksualnih, spolnih, etničnih,          
etičnih in drugih posebnosti telesa oz. jaza, da nasilneje razbija mite o nezainteresiranosti in              
univerzalnosti, ki avtorizirajo konvencionalno vrednotenje. Zavzema se za partikulacijo         
subjekta in zavračanje umetne delitve na tisto, kar omogoča nastop »nezainteresirane«           
kritike, ki je običajno postavljena med gledalca in umetnino. V nasprotju s tem vzpostavlja              
performativno vlaganje umetnine v umetnika in, obratno, vsrka gledalca v vrtinec nabitega            
odbijanja in privlačenja identifikacije, ki na koncu ustvari preplet gledalca, umetnine in            
umetnika kot umetnine. Razgalja obsesivne prizore, ki uprizarjajo svoje partikularizirano          
telo, ga izrazi navzven in razširi na okolje. Obenem je to okolje vključeno v telo umetnika:                
vse postane nekakšno razširjeno meso.​  
 
Umetniške strategije ​body arta ​so neločljivo povezane z identiteto umetnika; delo jasno            
prikazuje povezave med družbeno in identitetno politiko ter poglobljenim raziskovanjem          
subjektivitete, ki zaznamuje delo oz. telo. Strateška raba izpostavljanja samega sebe je            
intimno povezana s prisotnostjo radikalne prakse narcizma, znotraj katerega se razdalja med            
umetnikom in umetnino ter med umetnikom in gledalcem dokončno razblini. Tako kot            
umetnik je kot ​kontingenten označen tudi razlagalec, ki se ne more več sklicevati na              
nezainteresiranost v razmerju do umetniškega dela. S svojim glediščem neizogibno          
transcendira svoje telo, postavlja nove okvire in jim pripiše nove pomene v razpravi o              
strukturah, ki oblikujejo naše razumevanje vizualne kulture. Tako zavzema svoje specifično           
mesto kot znamenje premika v pojmovanju in doživljanju subjektivitete, ki prerašča v            
inter-subjektivno. Subjekt sledi kartezijanskemu ​»mislim, torej sem, torej obstajam« misli, po           
kateri je telo transcendirano skozi stvaritev. Gre za novo oblikovanje identitete in novo             
utelešenje subjektov ustvarjanja umetnosti, najbolj dramatične in temeljite, ker prinaša          
subjekt, utelešen z vsemi svojimi paradigmami. Ta umetnost lahko opredeljuje razne           
družbene in navsezadnje osebnostne poteze. 
Obenem je družbeni, politični in kulturni kontekst ključen za analizo o našem trenutnem             
doživljanju (subjektivitete) – nezastrto, aktivistično umetniško telo je hkrati izrek in refleksija            
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globokih premikov v pojmovanju in doživljanju subjektivitete, kar v umetnosti zaznamuje           




11 RADIKALNO TELO PERFORMANSA  
 
Umetnost ​body arta se osredotoča na telo, ki marsikdaj povzroča podobe, umeščene v delni              
nered in nemir presenetljivo vitalne čustvene odrešitve. Kri, izločki, trans, ekstaza – vse to se               
združi v velikem toku skozi vsa živa, pravzaprav realno živeča telesa, skozi osnovno in golo               
materijo vsakega človeka. Morda nekako opozarja, da vse, kar ne zajame (tudi) tovrstnih             
prizorov, karkoli manj direktnega, več ni prava umetnost; je zgolj ponaredek, popačenje.            
Oblika človeškega telesa se raztaplja v nenavadno formalno vrsto kaosa v umetnosti. Deluje             
proti dopolnjujočim, pomirjujočim in v temo zavitim reprezentacijam ideologije, njegov          
pomen pa zabriše tradicionalno umetniško samoopredelitev. Ob tem upam, da aktivni           
politični performans razkriva več in da lahko v surovi, radikalno izpostavljeni formi bolje od              
katerega koli drugega medija brezkompromisno ruši okvire institucionalnosti ali         
akademskosti. Politični performans nek način nudi najbolj direktni pregled nad našimi           
skrajnimi cilji, bolečinami, občutji in spoznanji. Ne glede na to, ali je ​super-kodiran ali              
anti-kodiran​, nam predoči neko bivanjsko dejstvo, ki naj ga umetnost poskuša reprezentirati.            





Slika 27 ​Betina Habjanič, ​Nimfa (The Nymph),​ 2020. 
 
 
Slika 28 ​Betina Habjanič, ​Nimfa (The Nymph),​ 2020. 
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Performans predstavljata ideološko polemiko prehranjevanja s »trupli« živali, usmerjeno v tehniko apropriacije            
ideoloških mehanizmov specizma. V performansu je na radikalno ekspliciten način apropriiran in manipuliran             
model prehranjevanja z drugimi vrstami. Tako je vzpostavljen skriti diskurz nekropolitike in biolitike kot pogoja               
kapitalizma, do ideologije specizma pa goji zavesten odnos ter jo namenoma izpostavlja, dekonstruira in vnovič               
vzpostavlja. Orodje krepitve omenjene ideologije je nadidentifikacija s potrošnikom na način, na katerega noben              
potrošnik ne pristane oz. prakse, ki je »ne« prakticira. Tako izpostavi skrite mehanizme zavedne in nezavedne                
cenzure ter preoblikovanja skrajnih oblik nasilja, opravičenih pod pretvezo »ličnega pakiranja in aranžiranja«, v              
nekaj drugega. Izbira radikalne strategije nadidentifikacije z eksplicitnimi predpostavkami ideologije človeka           
kot nadvrste v svojem principu spominja na trans omame, erotike in ignorance. Ilustrira moj lasten paradoks                
bivanja – na eni strani soočenje z bolečino in obupom nad človekovimi dejanji v odnosu do drugih vrst, okolja                   
in sočloveka, na drugi strani pa skrajna manifestacija ignoriranja – in v tem celo užitka. To dvoje združujem v                   
akt nadidentifikacije, ki utopije skozi preobrazbo razvija v njihove travmatične uresničitve. 
 
 
Telesna struktura je lahko replicirana, premeščena in prenovljena ter s tem ponuja            
alternativne možnosti razcepljanja – delno spodbuja, delno prepušča improvizacijo vhodni in           
izhodni napetosti. Biološko telo ima povečano čutno percepcijo, ki zavedanje in doživljane            
lastnega sveta razširja v nadomestek, v nekaj tujega – v vpisani teritorij, ki prevzame utvaro               
snovne enotnosti v posredovanju lastne izkušnje drugemu. Pri tem je najbližji in takojšnji             
odziv družbenega jaza pogojen z nujno lociranostjo znotraj družbe in partikularno           
»uposameznitvijo« ter vidikom osebne odtujenosti v danem okolju.  
 
V lastni praksi telo zato postavljam na mesto vzgiba za »odrešilno verjetje v zmožnost              
umetnosti, da preoblikuje človeško življenje« kot sredstvo za družbene spremembe ter kot            
popolno zabrisanje meja med življenjem in umetnostjo. Lahko bi trdila, da se zavzemam za              
utopično odrešitev telesa oz. jaza v estetski in politični domeni. Hkrati pa je vsaka estetizacija               
partikulariziranega telesa oz. jaza vtisnjena v družbeno. Neizogibnost tega razkriva          
paradoksalnost teženj performativnih umetnikov in razgalja telo kot nekakšno naivno kletko,           
ki ni zmožna niti inherentne kritičnosti niti inherentne reakcionarnosti. Prej bi lahko trdila, da              
z odpiranjem interpretativnega razmerja in dejavnim spodbujanjem gledalcev vzpostavlja         
možnost za radikalne angažmaje, ki lahko preoblikujejo naše razmišljanje o pomenu in            
subjektiviteti. Z aktiviranjem inter-subjektivnosti nazorno prikaže, da je pomen izmenjava, in           
poudari, kako nemogoče je, da bi bila katerakoli praksa inherentno pozitivna ali negativna.             
Body art​, ki v delo umetnikovo vnaša telo kot partikulariziran subjekt, revidira razmerje med              
umetnikom, subjektom in javnostjo. 
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A ​body art ne predstavlja zgolj načina in oblike vizualne produkcije, temveč tudi dramatično              
revidirano paradigmo subjekta in tega, kako se v razmerju do umetniškega dela vzpostavljata             
pomen in vrednost. Napeljuje nas v poglabljanje v protislovja, ki se nanašajo na subjekte              
ustvarjanja gledanja ter tako razvija implicitno bralno prakso, ki ostaja sumničava do            
predpostavk in privilegijev, vtisnjenih v konvencionalne modele umetniške prakse in razlage. 
Naj gre za mesarjenje lastnih telesnih delov v sadomazohističnih praksah ali za uporabo za              
nove medijske oblike značilnih oblik reprezentacije – menim, da tovrstna umetniška praksa v             
končni fazi krepi neukrotljivost naše utelešenosti, telesa kot »mesa«, in tako potrjuje našo             
udeleženost v tem svetu. Takšno vztrajanje vzajemne povezanosti med mano in svetom, med             
subjektom in objektom, naš neizogibni sočasni obstoj v vlogi subjekta in objekta ter             
soodvisnost z okoljem nujno zahteva odgovornost pomnoženega in razpršenega, vendar v           
celoti utelešenega družbenega in političnega subjekta. V telo usmerjene prakse so torej            
zmožne potencialno skrajno naprednih in neizogibno političnih učinkov; izvajajo in zrcalijo           
globoke premike v našem doživljanju sebe in sveta. Da bi segle onkraj precej konkretiziranih              
pojmovanj, ki vladajo v sodobnem umetnostnem diskurzu, spravljajo na površje našo ujetost            
v določila pomena in vrednosti ter zaradi tega uprizarjajo postopen, vendar dramatičen            
premik artikulacije subjekta v domeni družbenega. 
 
V svojih aktivistično-performativnih praksah skušam spodbujati premestitev in izzivanje         
gledalca. Silim ga k ukinitvi poistovetenja z iluzornimi in ideološkimi funkcijami           
prezentacije. Zavračam oblike, ki bi iz gledalca izvabljale užitek, in ciljam prej na faktor              
odbijanja, ki gledalce postavi v ideološko polje družbeno pasivnih potrošnikov na eni strani             
in aktivnih povpraševalcev na drugi. V aktu želim gledalca aktivirati tako, da ga, če nič               
drugega, stimuliram s faktorji njegove lastne biološkosti. Tukaj uporabljam izjemnost          
telesnega medija, ki zmore operirati drugače kot klasični mediji v umetnosti. Gledalec se             
namreč znajde pod nekakšnim neizogibnim pritiskom mojega telesa na njegovo; v igri je             
aktivacija vseh čutov, kar močno vpliva na samo doživljanje akta. 
  
Če bi svoji umetniški praksi – na primer – odvzela prisotnost krvi, bi se stimulativnost akta                
umeščala v povsem drug kod zaznavanja. Zaradi osredotočenja na človeško telo kot            
senzibilno spužvo (ne)kontrolirane biološkosti zaznavanja ima ​body art izjemen potencial za           
»rekonstrukcijo« nečesa mnogo bolj »realnega«: kako naj bi vendar govorili o klanju in             
klavnicah, ne da bi potrošnika (s pomočjo performativne umetnosti in tega, kar ta             
problematizira) dejansko potopili v psihološko opojni ambient, kjer so kri, njen vonj in             
67 
telesni stik z njo seveda ključnega pomena za gledalčeve interpretacije. Transakcija gre tukaj             
v obe smeri. Tudi sama, torej kot tista, ki izvaja nek akt, povsem drugače ​delujem oziroma ga                 
kreiram, če sem v stanju trenutne omame, povzročene zaradi močnih in mučnih sil čutov              
(bolečin) in njihovega »transferja« name oz. na moje telo, kar pri meni – v najboljšem               
primeru – povzroči stanje ​transa​.  
 
Izzvana kapaciteta čutov nastopi kot tranzit telesnega v mentalno. Vzpostavitev najglobljega           
soočenja – že skoraj nahajanja ​v ​temi – tako povzroči, da gre za kredibilen izraz in ne                 
hlinjenje. Ravno tukaj nastopi medij performansa kot privilegirano sredstvo ​realnih          
komponent prezentacije, neprimerljivo kredibilnejše pri predstavljanju ​realne ​situacije kot         
poročanje o takšni situaciji v obliki predrugačenih ​zapisov ​prikazovanja nečesa, kar to ni.              
Nekako je jasno, da je največ, kar lahko sama dam umetnosti, svoje telo: vse, kar zaznavam,                
namreč pronica skozenj in tako najbolj intenzivno stimulira mentalni in emocionalni tok, ki             
kot v nekakšnem kroženju s pomočjo izraznega performansa zapusti telo v obliki            
izkustvenega izraza, ki ni zares nadzorovan.  
 
Pri tem izkoriščam čutne kapacitete telesa in skušam privesti posameznika do čutnega            
dražljaja, ki je zaradi biološke vpetosti telesa v prostor neizogiben. Tako svoje telo in telo               
drugega izkoriščam in hkrati raziskujem. Poustvarjam živost določene situacije, ki je vseeno            
nekakšna nepošteno naivna (re)konstrukcija ​realnosti​, vendar seže najbliže dejanski situaciji;          
če ne drugače, pa skozi praktično telesno manipulacijo, ki posameznika locira in identificira             
skozi stimulus umetniškega medija. 
Odkrivanje ravno te ​realnosti ​ukinja ​faktor človeške šibkosti pri (po)ustvarjanju slike           
»smehljajočih se« živali po tem, ko zaklane, razkosane in zapakirane v bleščeče celofane,             
končajo kot zgolj objekt ​uživanja​. Aspekt (ne)transparentnosti, zanikanja oz. hotene          
nevednosti seže globoko v subjektivizacijo naivnega slepljenja.  
V performativnem aktu preobrazbe skritih prostorov v vidne nas čutni aparat telesa pelje do              
nekakšne osebne vpletenosti in s tem moralne presoje.  
Kljub očitkom moja umetniška praksa cilja na telesni odziv; ni kreacija patetične poetike             
sublimnega in metaforičnega.  
Verjamem, da nas določena stvar stimulira zgolj in samo takrat, ko smo sami v vlogi ​žrtve​.                
Temu sledi jasna teza, da nas realno, ne imaginarno ali simbolno (mi sami v vlogi žrtve)                
definitivno – z najrazličnejših vidikov – transformira najmočneje, medtem ko večina           
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umetniške produkcije naivno hlini jalovo estetizacijo zrežiranega izkustva daleč od prej           
omenjenega lacanovskega ​realnega​.  
Menim, da se večina medijev nikakor ne more približati realni situaciji in občutenju le-te,              
trdim pa tudi, da niti performativna umetnost niti umetnost nasploh tega ne zmoreta. Vedno              
bo šlo za nek kanal, ki ni življenje, vendar mislim in upam, da je ta kanal najožji in najbolj                   
direkten prav v primeru performativnih praks. Umetnost je lahko močan privilegij, ki            
omogoča izpust življenja in hkrati najgloblji stik z njim. Je ventil, skozi katerega zmorem              
vsaj spregovoriti o tem, kako me življenje in svet transformirata. Umetnost ​zmore transfer             
med mano in drugim.  
Vendar ni vsak tranzit umetnost. In v tem je tisto, kar je pri umetnosti morda res večje od                  
življenja. Problem je očitno ta, da je produkcija umetnosti že vsako banalno dejanje oz.              
njegov popredmeten referent samonanašalnosti, samouresničenja in samodokazovanja.       
Prazna tišina, ki želi in se pretvarja, da je zvok. Tisti, ki pa slišimo mučno šumenje, navzoče                 
v življenju brez umetnosti, smo odgovorni za že skoraj urgentno ukrepanje, da ta šum              
transformiramo v nekaj, kar bo nekomu ​slišno​. Morda smo v tem že a priori poraženci: ker                
moj ​šum vsekakor ni poslušljiv zvok, ga še dodatno spreminjam v neznosno kričanje,             
direktno in surovo, saj je le takšna prezentacija dejanska reprezentacija tega, kako pošteni –              
oziroma nepošteni – smo do kanaliziranja sveta. 
Tukaj smo umetniki tisti, ki nam kljub vsem teorijam in zahtevam včasih ne preostane              
drugega, kakor da ustvarimo svojo lastno govorico. Prav tu pa se pojavi večni paradoks:              
hkrati ustvarjamo osebno vsebino s tem, da sami kanaliziramo določene procese ter            
raziskujemo, kaj ta obstoj v smislu emocionalno-mentalnih procesov pomeni za nas, na drugi             
strani pa aktivistično umetnost seveda delamo ​za ljudi​. To dejansko predstavlja konfliktno            
situacijo stimulusov glede na aktivacijo ali blokado: če umetnika šok in odkrito nasilje             
stimulirata v smislu aktivacije, bosta nekoga v smislu blokade. In obratno. Na eni strani smo               
sami potisnjeni v zmožnost zgolj lastnega čustveno-mentalnega aparata in njegovih pogojev           
aktivizacije ter ne zmoremo drugačne manifestacije občutenega, na drugi pa je umetniški            
teren prežet z različnimi načini in kanali reprezentacije. Pomemben je aspekt komunikacije,            
ki vodi preko transformacije v obliko, ki bo efektivno ​naslavljala širše občinstvo in vseeno              
izhajala iz paradigme, ki nas samih ne izključuje.  
Tu nekaj ​postane ali ​ne postane umetnost, kakor jo sama definiram: gre za obliko              
mene/mojega, kar skozi nek (umetniški) medij postane dostopno tebi/tvojemu. Pojmovanje,          
da je performans kot dogodek »realen«, najvztrajneje implicira spraševanje o »realnem«           
razmerju do subjektov in objektov produkcije ter zaznavanja. Najbolj neposredno odseva           
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umetnikove življenjske izkušnje, da bi združil subjektivni in objektivni jaz v povsem            
sklenjeno entiteto, neposredno projicirano na občinstvo; lahko bi rekli, da »prezentira in ne             
reprezentira«.​ ​  
 
Vztrajanje pri eni sami obliki produkcije, ki naj bi dozdevno imela učinke, ki bi jih bilo                
mogoče z analizo oblikovnih struktur, predvidevanj delovanja človekove psihe, zgodovinskih          
in družbeno-socialnih kontekstov določiti vnaprej, vzbuja nelagodje. Interpretacija del, ki si           
polemično prizadevajo ustvariti kritično obliko družbeno-kulturnega angažmaja kot        
konstitutivne prvine radikalne prakse prav s predpostavljanjem, da se bodo gledalci           
neizogibno predvidljivo odzvali oziroma sodelovali, v resnici izključuje najbolj dramatični in           
preoblikovalni potencial takšne udeleženosti. V tem smislu ​body art in v telo usmerjena             
umetnost nasploh izpostavljata strateške moči pogojenosti vseh pomenov in vrednot kulturnih           
izdelkov z družbenimi in političnimi razsežnostmi recepcije.​ ​  
 
 
Slika 29 ​Betina Habjanič, ​Nimfa (The Nymph),​ 2020.  
Umetnost abjekcije eksponira to, kar je za družbo najbolj mučno; umetnik postane anatom tistega, kar družba                
izpodriva. Smisel stopnjevanja do nevzdržnosti ni v ničemer drugem kot v tem, da ponovno prikliče, kar je                 
mrtvo in izključeno iz družbenega življenja. Konceptualni premik od realnosti kot učinka reprezentacije k              
realnemu kot stvari travme v smislu psihološke odtujitve skorajda parodira akt, ki postane perverzen. Prepad               
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med zamišljenimi in dejanskimi podobami psihotične telesnosti predstavlja deidealizacijo, potisnjeno do točke            




12 AKTIVISTIČNI KONTEKSTI TELESA 
 
Telo kot aktivistično, večkratno identificirano, kot družbeno udejanjanje subjekta, ki je           
partikulariziran onkraj norm in stereotipov, igra osrednjo vlogo znotraj družbeno-političnih          
gibanj. Čeprav te kategorije niso univerzalne ali nedvoumno napredne, začnejo priznavati           
globoke implikacije politik reprezentacije v razmerju do utelešenega subjekta kot nasprotja           
abstrahiranemu – prej konceptualnemu, ter ga transformirajo v angažiranega. Retorika telesa           
v neki okoliščini iz sebe producira to okoliščino. Drugače rečeno, transformira jo v neko              
stanje. Ne glede na progresivnost medija še nobeno delo ni izzvalo toliko kolektivne             
strategije moči, kot jo dosežejo telesa. Ekscesnost, perverznost, obscenost, mejnost,          
kontroverznost, ekscentričnost itd. tovrstnih praks ne le izzivajo in posegajo v naše            
interpretativne načine, ampak jih spodjedajo od znotraj. S takšnim razpiranjem telesa so le-ta             
strogo posredovana – tako v odnosu do lastne subjektivnosti kot v odnosu do produkcije in               
recepcije.  
Obsceno telo je zato natančno tisto telo, ki vztraja na tem, da ga uživamo – tako pa                 
nevtralizira etični odpor in uniči distancirajočo moč reprezentacije. Sodobno artikuliranje          
telesa (opredeljuje ga termin ​posthumano telo​) je v celoti partikularizirano ter vztraja v             
neujemljivosti in neprilagojenosti. V tej perspektivi ni polje enosmernih relacij in patoloških            
fragmentov identitete, temveč artikulacija relacionalnosti, nujnosti in bolečine. Svoje         
radikalne intervencije neprilagojenosti pa včasih razkrijejo tudi plati, ki ga nekako še zmeraj,             
do zares ​realnega​, ukinjajo. Perspektiva, ki to vzpostavlja, je tisto zavedanje, da ne moremo              
realno ​spregovoriti niti z mesta samega sebe – torej subjekta, sploh pa ne moremo              
spregovoriti za drugega – torej za objekt. Proizvajanje pomena te specifične umetnosti je             
mogoče razumeti prav znotraj opazovanja in razkrivanja artikulacij subjektivnosti. Tukaj          
moramo nujno upoštevati svoje odgovornosti in razlike drugega, kjer medij služi zgolj za bolj              





13 PERFORMANS IN SODOBNI MEDIJI 
 
Z novo napredno tehnologijo in eksperimentiranjem se nam odpirajo mnoga vprašanja o            
realnem prostoru ter o smislu reprodukcije v sodobni umetnosti. Umetniški koncepti           
prehajajo v drugačno vsebino in realizacijo. V okvirih performativne umetnosti, ki še ohranja             
naboj živega, smo le redko fizično prisotni ob sami izvedbi, ki se dogaja pred publiko; v                
mnogih realnostih sodobnosti pa si lahko na vsakem koraku postrežemo z medijsko            
transformiranim performansom, saj nas virtualno, kibernetično, digitalno, internetno itd.         
spremljajo povsod.  
Performans je tako prisiljen svoje akcije beležiti s pomočjo tehnologije, torej dokumentirano            
in ne več v ponovni izvedbi. Kaj se pa pri takšni dokumentaciji in sekundarni transformaciji               
umetniškega projekta zgodi z njegovo avro in pripisovanjem posebnega živega naboja, pa je             
druga stvar. Umetnina z reprodukcijami in množičnim dokumentiranjem postaja blago, umika           
se njena kultna vrednost, ki je zmeraj vezana samo na original.  
Filmu se na primer pripisuje močna sugestivna vrednost, vendar nima »avre«. Izvedba            
performansa v živo mu je tako lahko postavljena kot nasprotje. Ta ima svojo pristnost, ker v                
njem pride do neposrednega stika med performerjem in publiko. Vzpostavljen je specifičen            
dialog akcije in reakcije, ki mu pripisujejo nekakšno energetsko izmenjavo. ​Ob           
dokumentaciji omenjenega tudi gledalec postane predmet, ker se odreka avri.  
Že Walter Benjamin je trdil, da reprodukcija uniči avro objekta, torej umetniškega dela. V              
svojih razpravah Benjamin razlikuje med družbeno-zgodovinsko izkušnjo fotografske        
reprezentacije in estetske kontemplacije. Avro opredeli kot ​»enkratni obris daljave, pa naj bo             
še tako bližnja«.​27​ Trdi, da je njen razpad prinesel omejeno pojmovanje prostora (in dejanja).​  
Kako učinkovita je torej reprodukcija česarkoli realnega, če je naš namen plasiranje ravno te              
realnosti kot posebne izkušnje, ki skozi še tako dovršen tehnološki nosilec izgubi to, kar              
pravzaprav je? V formi performansa je medijski performans šibkejši, nekonkreten; v bistvu            
gre za dvoje ločenih umetniških del. Eno je pristno, unikatno, z avro, drugo – medijski               
performans – pa je »neoriginal«, prenešen v vlogo vmesnega medija izgubljene avre. Kar je              
zasnovano v prvem, se je v produkciji človeku izmaknilo. V resnici se zamaje avtoriteta in               
vzpostavi filter blagovnega stanja. Doba, v kateri proizvajamo umetniška sredstva, jih tako            
osiromaši skozi proces nekakšne sterilizacije občutka časa in prostora, ki ga izraža podoba.  
 
27 Špela PAVLI, Performans in mediji, ​Likovne besede​, zima 2011, str. 69. 
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Zgoraj omenjeno pa ne prinaša zgolj slabega. Kljub razdalji, ki nas v primeru dokumentacije              
performansa ločuje od subjekta izvedbe, prinaša sodobna doba nov kontekst, ki večini            
umetnikov performansa nudi dokument svojega dela in ravno s tem odpira polje nove             
konceptualne kreacije, ki nas vodi v raziskovanje novih nadgradenj ali obstajanj dela po             
izvedbi originala. Tako se nam ponuja virtualna kreacija telesnosti in stik z nečim, česar sicer               
v nobeni izvedbi ne moremo doseči.  
Za nekatere aspekte mojega dela bržkone velja, da imajo legalno gledano vprašljiv status.             
»Material« in »akcija« vsebin, ki jih uprizarjam, sta v smislu kapitalističnega sistema za             
štirimi stenami zaprta dostopu prepovedanih in odmaknjenih kompleksov, ki svojo prisotnost           
uveljavljajo tako, da vsem ostaja prijazno skrita. Morda bo tehnologija sodobnih medijev            
prav v takšnih okoliščinah nudila prvo opcijo radikalnega vpenjanja posameznika v lastno            
akcijo in stika s samim sabo. Na primer: s pristnim ozadjem naročila, denimo zakola živali,              
pridemo tudi pri dokumentiranju do realne vsebine, česar v primeru katerih koli drugih             
umetniških medijev ne moremo trditi. Ne vzpostavljajo namreč lastne realizacije in s tem tudi              
kredibilnosti akcije. V primeru videoposnetka zakola je prisoten zgolj nesmisel, ker vsakega            
gledalca potisne ob rob, ki zaradi občutljivosti in radikalnosti vsebine nujno vodi v odmik              
pogleda.  
Že ta »vsiljeni pogled«, če gledamo iz druge perspektive, je precej bizaren. Nekaj izrazito              
pretresljivega ter fizično, psihično in emotivno kompleksnega, v bistvu prikazujemo skozi           
ekran. Dvodimenzionalni, migetajoči »piksli« postanejo edina podoba umetniškega akta, ki je           
v resnici klanje. V tistem trenutku, ko podobo gledamo, če jo sploh gledamo, vemo, da je v                 
odnosu do realnega časa prikazana vsebina že mimo, prostor pa nas sploh ne zadeva, ker gre                
»zgolj« za ekran. Drugi čuti pa sploh niso vključeni.  
 
Realna situacija v bistvu postane nekakšna pornografsko-plitva fikcija, ki vzbuja le še gnus in              
blokado. Če zakol izvedemo kot performativno dejanje pred publiko, kot je to storil Franc              
Purg z zakolom telička, bomo pri očividcih povzročili kompleksnejšo zagato in dosegli glede             
na situacijo kredibilen afekt in efekt (ljudje so namreč reagirali tudi z bruhanjem mesa, ki so                
ga pred izvedbo nič hudega sluteč ​uživali​), čeprav nikakor ne ustvarjamo realnega občutka             
držanja noža ter občutenje geste prereza goltanca z lastno silo.  
Virtualna situacija bo v bodoče – upam – ponujala možnost optimalnega približka vsakršni             
realnosti. Kako bomo to srečanje podtaknili gledalcu, če naj mu ga predstavimo v obliki              
performativne akcije, ne da bi gledalec občutil razliko med fikcijo in realnim, pa je zelo               
zanimivo vprašanje, povezano z vizualnimi (virtualnimi) situacijami prihodnosti. Seveda         
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odpira mnoga »etična« vprašanja in verjetno bo ravno vprašanje legalnosti, o katerem smo             
govorili zgoraj, transformirano v tej smeri, da bo usmerjeno v skrajne oblike ​pravic publike​,              
ki je ne bomo smeli kar tako »posiljevati z realnostjo«, ki jo sicer naroča in plačuje: pravici,                 
da se sama nikdar ne sreča s to realnostjo. Radikalen primer ilegalnosti transparentnega             
prikaza sistemske ureditve je primer ​Wikileaksa​, pri katerem smo kot družba dokazali, da je              






Vprašanje reprezentacije »obscene« ​realnosti ​me ​vrača na izhodiščno točko: v nično, naivno            
omejenost večnega tavanja v svoji ​lastnosti​, ki je hkrati nekogaršnja ​tujost​. Po skromni             
obravnavi zelo zahtevne in kompleksne teme lahko zaključim svoje delo tako, da umetnosti             
priznam zgolj eno – morda v resnici ne gre za to, da bi s svojo umetnostjo transformirala                 
druge in družbo, temveč zgolj sebe (kot človeka). Soočena s kompleksnostjo zapisanega            
zmeraj padem zelo nizko – v človeški ego. V tem zmeraj bolj vidim, da je edina pozitivna                 
lastnost, ki jo umetnost zagotovo premore – ne glede na vse svete konotacije, ki jih ji                
pripisujemo – izjemna strateška zmožnost samopomoči. Umetnost je ventil in strategija           
samoizraza, ki mi omogoča, da sploh preživim. Nietzschejeva misel, s katero sem začela to              
magistrsko delo – umetnost je tukaj za nas, da ob vsej resnici (to v nalogi imenujem ​realno​) –                  
glede na to, kako temna je – v bistvu sploh preživimo. Témo, ki jo predstavljamo kot                
umetniki, očitno iz neke bolesti, zanimanja, čudenja ali mučne potrebe po lastnem            
razsvetljenju prej ali slej začnemo gledati z vidika lastnega ega. Ta snuje obliko bivanja,              
lastno izčrpanost, ki nas morda naredi prijazneje apatične, saj naše ​realno ​sami zase             
transformiramo v medij, preko katerega se izživljamo v odnosu do lastne bolečine (sveta).             
Morda gre zgolj za eskapizem, ki se pri nekaterih kaže kot potreba po estetiki oljnega               
tihožitja, pri drugih pa krvavega masakra nad živaljo; s tem konstruiramo to, česar sicer              
nismo zmožni. Ali glede na to lahko pokažemo, kdo so? Kdo ve. Vsekakor je umetnost               
enigma, ki je v bistvu ne moremo zares razumeti. Toda umetnost ni tukaj zato, da bi jo                 
razumeli. Umetnost ne obstaja, da bi raziskovali, kako lahko določeno stvar prezentiramo na             
takšen način, da bi jo kdo drug razumel na natanko enak način. Njen stalni pogoj je ravno                 
obratno – to, da sega v vse smeri človekovega fizično-mentalno-emotivnega ustroja in nas,             
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umetnike, ter tiste, ki jim ob sebi »namenjamo« svojo umetnost, zmeraj znova opominja na              
to, kaj vse pomeni biti človek.  
 
Moj lasten umetniški eksperiment odkrivanja strategij govora ​o tem, o čemer ne moremo             
govoriti​, je namreč prešel v povsem nesluteno negacijo vsega, o čemer sem kadar koli              
govorila. Izhajajoč iz absorbiranja skrajnega trpljenja in masovne smrti, čemur sem bila in             
sem priča, tokrat dolgujem poklon povsem nasprotnemu – življenju. Projekti, ki so afektno             
vznikali v mogočni erupciji smrti in soočenja z njo, danes postajajo pomembna spoznavna             
platforma povsem novega poglavja performansa v trajanju, ki se mu najbolj zvesto            
zavezujem. Z večletnim projektom performansa v trajanju se podajam na pot postopnega            
nadaljevanja svojega metafizičnega interesa, ki nastaja v fizičnem prostoru, hiši, kjer bom            
živela z drugo-vrstnim bitjem: oba čuteča, misleča in sposobna sobivanja, vendar v našem             
svetu nedvoumno ločena na funkciji hrane in prehranjevalca, stvari in bitja, iracionalnega in             
racionalnega. Politična subverzivnost mojih nadaljnjih umetniških projektov spregleda ​robno         
v ostajanju prvotne geste po spremembi, kar je glavna poteza moje lastne strategije ​realnosti​.              
Pridružujem se kontekstu principa radikalnih praks, ki mi onemogočajo vrnitev na izhodiščno            
stanje, saj v moj jaz posežejo premočno in popolnoma – nepovratno. S tem sebi in drugim                
odpiram številna vprašanja o določljivosti entitete psihičnega, fizičnega ter formalnega, torej           
političnega telesa. Izvirnost in relevantnost omenjenega principa snovanja oz. bivanja znotraj           
umetnosti prikazujem v tem, da omenjene mehanizme političnega aparata testiram na njih            
samih in s tem bolj učinkovito, s pomočjo subverzivne afirmacije, izpostavim ter tako             
vizualiziram paradokse (politične) sistemskosti.  
Pozicija bivanja tako več ne slavi gona po ubijanju, afekta zla in trpljenja, temveč nasprotno.               
Kreira neznano življenjsko platformo bivanja z bitjem, kjer naj mi ravno ​živost najbolj ​realno              
predoči, da se v temah smrti nisem otopelo izmučila, temveč sem prišla v območje tranzita,               
kjer ​realnosti več ne predstavljam v smislu, ki je zanjo reprezentativen in ki ga z različnih                
zornih kotov obravnava ta naloga. Življenje sámo naj bo oblika te kreacije, ki ji niti umetnost                
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